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PROLEGOMENA 


fet ASIE HUE HUE a ceea ce a reprezentat pentru clteva decenii 
ştiinţifică AM fllor muzel sunetelor din România, translează către o structură mal 
$ ' postază muzicologică prevalentă. Îşi menține dependența de Uniunea 
Compozitorilor și Muzicologilor, ca și hebdomadarul cu care se înrudeşte, translindu-i 
ceea ce ar putea reprezenta cronica muzicală sau, cum o spune însăși titlul ei, Actua- 
litatea muzicală, 

În acest fel, se lărgesc considerabil sferele de cuprindere ale fenomenului muzical 
contemporan, ca și opţiunile în favoarea unei mai prompte și mai generoase informări 
a melomanilor, a specialiştilor, a tuturor celor care știu să pretulascä frumusețile. și 
valorile acestei mirifice arte, avînd nevoie de confruntări și confirmări de opinii. 

Tribună a ideilor pertinente, noua generaţie a revistei Muzica, a patra în istoria 
publicisticii de specialitate din ţara noastră, își propune să ofere, cu promptitudinea 
apariiilor distantate, un larg cerc de probleme, poziții și dezbateri în cele mai diferite 
planuri muzicologice, fără priorități, fără restricţii, într-o pledoarie liberă şi neîncorse- 
tată în doctrine, favorizînd numai competenţa și pertinenta, originalitatea şi incisivi- 
tatea demersului, 

Una din preccupările de căpătti ale colegiului redacţional va converge spre evitarea 
carentei publicisticii muzicale a ultimilor decenii, absenţa spiritului polemic, a discu- 
ţiilor profesionale, a dezbaterilor obiective, făcute cu probitate, patos și îndrăzneală. 
Numai schimbul larg de idei, analizarea critică a celor mai variate aspecte ale angre- 
najului muzical, într-o viziune modernă, cu aparatajul tehnic pe care ni-l oferă meto- 
dele noi de investigare, va avea darul să ne proiecteze în atenţia cititorului avid de 
informaţie şi nou, asigurînd astfel, una din condiţiile progresului în acest domeniu. 

În prim planul atenţiei se va afla creaţia muzicală românească, domeniul cel 
mai pertinent al unei culturi muzicale, fără să neglijăm nimic din ceea ce a fost învestit 
cu atuurile artei universale. Cu toate că ne va interesa în măsura cea mai mare actul 
componistic al zilelor noastre, nu vom omite contribuțiile generaţiilor care au înălțat 
edificiul somptuos pe care îl admirăm, marcînd evenimente și cinstind personalitățile 


- prin prisma semnificației operei făurite şi transmise eternității. 


Vom oferi paginile revistei colaboratorilor de peste hotare, după cum vom antrena 
si condeie dinafara perimetrului muzicologic, care se înscriu în demersul de profil, 
propunînd teme interesante, realizate cu talent. Altfel spus, nimic nu va fi inoperant 
dacă servește cauza muzicii și a melomanilor, dat fiind faptul că ne îndreptăm spre 
mileniul în care actul muzicologie devine o realitate indivizibilă în relaţia creaţie-in- 
terpretare-public. 

Revista Muzica își va onora menirea direct proporțional cu slujirea artei sune- 
telor | Sperăm, astfel, ca scrisul nostru să dărulască ceea ce i se cuvine celei mai nobile 


și mal divine arte | 
Octavian L. COSMA 


Em z 


Viata uniuni 


ADUNAREA. GENMSA LÀ 


Intrunită după 22 de ani de așteptare a acestui eveniment, Adunarea generală 
a compozitorilor și muzicologilor din România s-a desfășurat în zilele de 29—31 ianua- 
rie 1990 în sala « George Enescu» a Conservatorului bucureștean, Lucrările Adu- 
nării generale au fost deschise de Adrian lorgulescu, avînd ca prime obiective apro- 
barea unui nou statut și alegerea noului Consiliu de conducere al breslei. Au fost 
dezbătute probleme de importanţă vitală pentru existența Uniunii Compozitorilor 
și Muzicologilor, pentru îmbunătățirea și lărgirea cadrului și principiilor de desfă- 
surare a activității acesteia. 

„“Debutînd sub semnul responsabilitätii etice a actului de creație, a respectu- 
lui-pentru valorile patrimoniale și a punerii în lumină a acestora, dar și în grija 
pentru promovarea și propagarea noilor valori ale culturii muzicale, dezbaterea 
a pus în discuţie diverse aspecte ale activității Uniunii, probleme rezolvabile de 
primă urgenţă, propuneri pentru îmbunătățirea statutului, amplificarea și eficiența 
muncii fiecărui compartiment al creației muzicale și cercetării muzicologice, al 
secţiilor de creație, al propagandei muzicale în țară și străinătate, al relațiilor cu 
alte instituţii, al înregistrării, multiplicării și difuzării creației, al educației tinere 
generaţii și al interpretării publice, al serviciilor administrative etc. 

Din cele peste 35 de luări de cuvînt (Dan Buciu, Şerban Nichifor, losif Sava, 
Sorin Vinätoru, Dan Stoian, Cornel Täranu, Alfred Hoffman, Szegô Peter, Emilia 
Comisel, Edmond Deda, Claudiu Negulescu, Radu Gheciu, Nicolae. Beloiu, Anatol 
Vieru, Gheorghe Ciobanu, Dragoș Tănăsescu, Octavian Lazăr Cosma, Petre Codreanu, 
Mircea Drăgan, Despina Petecel, Irina Odăgescu, Titus Moisescu, Rodica Moisa, 
Dinu Petrescu, Emil Lerescu, Elena Zottoviceanu, Sebastian Barbu-Bucur, Viorel 
Cosma, Pascal Bentoiu, Maia Ciobanu, Ada Brumaru, Ligia Zoicaș, Clemansa Firca, 
Speranța Rădulescu, George Balint, desprindem cîteva idei valoroase, cu o foarte 
largă arie de cuprindere a problematicii. gi că 

Ca primă necesitate pentru asigurarea cadrului adecvat desfășurării activității 
Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor. este redobîndirea vechiului sediu aflat 
în Calea Victoriei, casa lui Enescu și a muzicii românești. 

Apoi va trebui reluată activitatea de cenacle, pentru cunoaşterea și dezbaterea 
problemelor de creaţie, în acest sens fiind îndrumate si Filialele din țară ale Uniunii, 
avîndu-se în vedere o mai evidentă autonomie a acestora în organizarea activită- 
tilor proprii. Sa - La 

Pentru realizarea unei cît mai eficiente și la zi informări în domeniul creației 
si cercetării muzicologiei contemporane s-a propus înființarea în cadrul Uniunii 
à unui Centru national de documentare muzicală, precum și a unor instituții de 
specialitate: un Institut național de muzicologie, o Bibliotecă muzicală națională. 
reînființarea Muzeului «George Enescu» și a Muzeului Muzicii. 


Valorificarea creatiei pe baza tiparului muzical impune revenirea Editurii 


Muzicale sub egida Uniunii 


Compozitorilor și Muzicologilor, propunîndu-se chi 
AR pe 5 'du-se chiar 
înființarea a două edituri, É Se 


In domeniul istoriografiei muzicale s-a arătat importanța valorificării patri- 
moniului naţional (editarea seriilor Monumenta şi Transcripta), evidentiindu-se 
totodatä necesitatea inventarierii si clasificärii manuscriselor. De asemenea este de 
dorit editarea operelor maeștrilor culturii muzicale rc “ești, precum și reali- 
zarea unor monografii de popularizare a acestor mari personalități muzicale. 


. Un accent deosebit s-a pus pe acțiunea de tipărire a întregii creaţii enesciene 
(chiar în facsimil a manuscriselor sale) și a tuturor elaborărilor muzicologice valo- 
roase, privind opera și viața marelui nostru maestru. 


„___ Promovarea spiritului critic trebuie să fie în atenţia permanentă a publica- 
țiilor periodice ale Uniunii și în acest sens s-a propus promovarea tinerilor de ini- 
țiativă și profesionalism, în rubricile revistelor « Muzica », acestea preconizîndu-se 
a fi două: una trimestrială, de ținută științifică, muzicologică, în care vor fi tipărite 
studii, recenzii, analize, portrete de creatori etc., iar a doua — săptămînală (sau 
bilunară) de actualitate muzicală și informare la zi în toate genurile (inclusiv al 


muzicii ușoare), cronici, portrete și prezentări de largă popularitate a personalită- 
tilor acestor diverse genuri. 


S-a pus accentul, în mai multe luări de cuvînt, pe importanța cunoașterii, 
transcrierii, studierii, clasificării și valorificării folclorului românesc, evocîndu-se 
figurile reprezentative ale culturii muzicale românești precum Constantin Brăiloiu 
și George Breazul, care au pus bazele Arhivei fonogramice naționale și au întreprins 
cercetări de bază în acest domeniu. Activitatea muzicală a fostului Institut de folclor, 
devenit Institutul de Cercetăni Etnologice și Dialectologice (care și-a integrat fondul 
muzical), ar trebui să fie preluată de Uniunea compozitorilor, activînd și atrăgînd 
cadre tinere spre acest gen de activitate etno-muzicologică, vitregită în ultimul 
timp. O luare de legătură cu Institutul existent și o colaborare permanentă în dome- 
niul muzical (dacă formula afilierii acestuia la Uniune nu se poate realiza) este nece- 
sară și mult dorită. - 

Sectorul muzicii bizantine, care a activat atîta timp în ilegalitate, va trebui 
întărit prin creșterea unor cadre tinere, Conservatorul bucureștean avînd în vedere 
înființarea unei secții de acest gen. Uniunea compozitorilor va trebui să continue 
sprijinirea tipăririi manuscriselor de muzică religioasă, sustinind cercetarea și docu- 
mentarea celor implicaţi în această muncă, preconizîndu-se și o legătură cu Patri- 
arhia română în acest sens. 


În sectorul difuzării și valorificării creației muzicale româneşti vor trebui 
găsite metode noi, pornindu-se de la înființarea unui studio propriu de înregistrări 
şi o mai strînsă legătură cu «Electrecordul », de la permanentizarea relaţiilor cu 
Radio și Televiziunea română liberă, precum și cu posturile de radio din provincie 
(sau particulare), de la fondarea unor formații de interpreţi și realizarea de portrete 
componistice și concerte-dezbatere în colaborare cu filarmonicile tării, pînă la 
realizarea unor benzi si casete înregistrate cu muzică reprezentativă, tipărirea de 
caiete cu- melodii de largă popularitate și deschiderea unor magazine Muzica în 
centrele culturale ale țării. i j : ; 

De o stringentă necesitate pentru receptarea și aderenţa publicului la creaţia 
muzicală românească, atît a înaintașilor, a clasicilor cît și a contemporanilor noștri, 
este educația muzicală a tineretului, a copiilor, în școli, licee si RS A 
trebui să existe o direcție a muzicii în cadrul Ministerului Învățămîntului și ar trebui 
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să se acorde o mai mare importanţă ti 
tipăririi cursurilor, studiilor si cerce 
constituită de prof. George Breazul), 

Pentru integrarea culturii muzicale române 
sectorul relațiilor cu străinătatea va trebui 
si întărit, Expedierea de liste ale creației, 
de informare ar putea deveni periodică, luîndu-se legătura cu toate Uniunile de 
creație existente, cu editurile europene, cu UNESCO și cu alte organisme intere- 
sate, Reorganizarea și constituirea noului comitet national C,I.M. precum și afilie- 
rea la alte 


societăți muzicale internaţionale este un pas necesar în demersul nostru 
de a cunoaște și a ne face cunoscuți în viața muzicală mondială. Acordarea de burse 
de documentare, studiu și perfecționare va putea fi realizată în reciprocitate cu dife- 
rite instituţii muzicale din străinătate. 

Festivalurile internaționale sînt de asemenea o modalitate de prim ordin 
pentru reintegrarea României în circuitul internațional. Astfel, Festivalul interna- 
tional « George Enescu » ar trebui reactivat și amplificat cu frecvență bienală, reîn- 
ființind și concursul international de interpretare. De asemenea, este de dorit 
înființarea unui Festival internațional de muzică contemporană, precum și reacti- 
varea Festivalului internaţional de muzică ușoară « Cerbul de aur». 

Dar unul dintre cele mai importante momente ale adunării generale a fost 
cel al prezentării, al îmbunătățirii prin propunerile participanţilor și al adoptării 
noului Statut al Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România. 

Ca președinte al comisiei care a redactat în prealabil Proiectul de Statut, Pas- 
cal Bentoiu a dat citire fiecărui articol al acestuia, supunîndu-l dezbaterii Adu- 
nării generale. 


Au luat cuvîntul: Nicolae Brînduș, Vasile Tinfis, Dinu Petrescu, Csiky Bol- 
dizsar, Carmen Petra-Basacopol, Petre Codreanu, Valentin Timaru, Alexandru 
Velehorschi, Horia Moculescu, Viorel Cosma, Francisc Laszlo, Dan Stoian, Emilia 
Comisel, Dan Voiculescu, propunînd o serie de modificări si completări care au fost 
adoptate în marea lor majoritate, prin votul adunării. 

Așa cum remarca și președintele comitetului de redactare, noul Statut al 
Uniunii aduce ca elemente de noutate: « Dezideologizarea, depolitizarea, afirmarea 
libertăţii de opinie şi de opţiuni artistice, afirmarea demnităţii regăsite a artei cu 
conținut religios, democratizarea în sensul că toate instanțele decizionale sînt 
create prin vot secret de către colectivitate, dar că odată alese ele dispun de mecanis- 
mele conerecte și eficiente pentru exercitarea misiunii lor, limitarea strictă a duratei 
existenţei Consiliului ales, ca și a funcţiilor (un președinte nu poate deţine această 
calitate decît 2 x 2 ani), reconfirmarea periodică a organismelor alese, deschiderea 
către lumea largă și așa mai departe ». EA 

În final, întregul Proiect de Statut a fost supus votului Adunării generale, 
devenind cadrul legal de desfășurare, în viitor,a activității Uniunii Compozitorilor 
şi Muzicologilor din România. = 

Ultima zi a întrunirii compozitorilor și muzicologilor a fost rezervată alegerii 
Consiliului de conducere al Uniunii, în care Adunarea generală a entr 
vot secret un numär de 33 de membri: Stefan Niculescu, Pascal Bentoiu, A rian 
lorgulescu, Tiberiu Olah, Wilhelm Berger, Anatol Vieru, Dan Constantinescu, 


păririi noilor manuale de muzică, precum și 
tărilor de psiho-pedagogie muzicală (tradiţie 


ști în circuitul european și mondial, 
substanțial îmbunătățit, restructurat 
partituri și discuri, înregistrări si buletine 


i i i i sia Moculescu, Lau- 
, Nicolae Beloiu, Anton Suteu, Florin Bogardo, Horia Moc à 
se es Vasile Veselovschi, Marius Popp, Irina Odăgescu, Felicia Donceanu, 


Vinicius Grefiens, 
Constantinescu. Alexandru Leahu, losif Sava, 


ili tavian Lazăr Cosma, Gheorghe Firca, Grigore 
EDITOARE EE Petre Codreanu, Titus Moisescu, 


pentru Cluj — Cornel Täranu, Francisc Laszlo, Dan Voiculescu, pentru laşi — Vasile 
Spătărelu, Viorel Munteanu, pentru Timișoara — Nicolae Boboc, pentru Tîrgu- 
Mureş — Csiky Boldizsar. 

De asemenea a fost aleasä Comisia de cenzori, formatä din 3 membri:Mihaela 
Marinescu, Nicolae Coman, Misu lancu. 

n etapa finală, colectivele de conducere nou alese și-au desemnat, tot prin 
vot secret, biroul executiv, adică Secretariatul, format din: Pacal Bentoiu — pre- 
sedinte, Adrian Iorgulescu și Cornel Ţăranu — vicepreședinți, Ştefan Niculescu, 
Horia Moculescu, Irina Odăgescu, Octavian Lazăr Cosma, Gheorghe Firca — secre- 
tarii,, Mișu lancu fiind desemnat președinte al Comisiei de cenzori. 

Astfel au fost încheiate lucrările Adunării generale a Uniunii Compozitorilor 
şi Muzicologilor din România. 


Mihaela MARINESCU 


ASPECTS DU MONUMENTAL DANS L'ŒUVRE D'ENESCO 


PASCAL BENTOIU 


L'auteur sur lequel porte notre réflexion a souvent été apprécié pour ses 
compositions de musique de chambre, d'une durée moyenne où brève — sonates, 
quatuors, mélodies — où encore pour des œuvres d'orchestre qui ne suggèrent 
pas nécessairement la dimension monumentale: suites, rhapsodies. A force d'esti- 
mer le poète, le spécialiste de la micro-vibration psychique, de la nostalgie et du 
«dor >, du caractère national saisi dans sa plus pure noblesse, l'auditeur tant soit 
peu familiarisé avec la musique &nescienne risque parfois de perdre de vue le pou- 
voir créateur qui €rigea mainte construction imposante, ainsi que la continuite 
de ce filon vigoureux tout au long de l'existence du musicien. Même l'approche de 
l'une ou l'autre de ses œuvres monumentales demeure inopérante, tant qu'elle 
n'est pas mise en rapport avec d'autres expériences du même ordre. 

Je nommerai ici quelques-unes des partitions dont la grandeur évidente est 
en même temps explicite (car un certain caractère monumental peut exister même 
dans des œuvres de dimensions moyennes ou de peu d'étendue): l'Octuor à cordes, 
la Deuxième Symphonie, la Troisième Symphonie, Œdipe, Vox Maris, le Quintette avec 
piano op. 29. Ce faisant, j'écarte des œuvres d'une indéniable grandeur comme la 
Première Symphonie, le Quatuor en mi bémol, la Symphonie de chambre, de même que 
les vastes projets demeurés à l'état d'esquisse, tel les Quatrième et Cinquième Sym- 
phonies, le po&me-oratorio Les Revenants, et d'autres. Pour illustrer mon titre, je 
me propose ici de retenir trois des compositions citées plus haut, à savoir celles 
qui associent les voix et l'orchestre; elles me semblent indéniablement apparentées 
entre elles; qui plus est, leur profil général comporte lui-même certaines ressem- 
blances (que j'indiquerai, bien sûr) et leur examen peut nous acheminer vers quel- 
ques conclusions utiles. Ce sont la Troisième Symphonie, Œdipe et Vox Maris, l'impor- 
tant poème symphonique découvert et interprété après la mort de | auteur. 

Quelques considérations préalables situeront ce groupe à l'intérieur de la 
production d'ensemble. | | 

Bien que d'une grande précocité, Enesco n'est pas arrivé facilement à l'expres- 
sion quintessenciée de sa personnalité artistique, telle qu'elle se montre à tous 
dans les œuvres de la seconde moitié de son activité créatrice. Loin de s'agir d'un 
déficit, ce retard a été dû — selon toutes les probabilités — à une surabondance 
de facultés personnelles, qui conduisaient l'auteur à une synthèse trop are pour 
être réalisée du premier coup. Dans un autre écrit, j'ai comparé la pa se 
énescienne à un chêne qui étend ses racines autour de lui, absorbe toutes les sèves 
qu'il peut capter, les dirige vers un tronc vigoureux (constitué plus où moins par 
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les œuvres mêmes que je me propose d'examiner ici), d'où elle s'achemineront 
vers la superbe couronne de la création t irdive, formée par une douzaine d'œuvre 
d'une originalité absolue, destinées le plus souvent à des ensembles de chambi 
Evidemment, nul ne peut affirmer que les premiers chefs-d'œuvre (les « racines » 
soient dépourvus d'originalité; qu'il nous suffise de penser à l'Octuor, à la pre mie 
Suite d 


d'orchestre avec son insolite Prélude à l'unisson, aux Rhapsodies ou à l'admirable 


GEORGE ENESCU 


Dixtuor pour instruments à vent. Mais la stature-tout à fait inusuelle de l'auteur—qui 
zvait assimil& une culture musicale d'une ampleur et d'une solidité rarement ége- 
lées — Vobligeait à préciser sa situation par rapport aux principales orientations 
musicales de |'Europe-de son temps: romantisme allemand tardif, héritage franckien, 
impressionnisme, débuts du néo-classicisme, écoles nationales. Presque chacune 
des œuvres que nous avons présentées comme des «racines » attaque et clarifie 
un de ces problèmes, tout à la fois existentiels et artistiques. En d'autres termes, 
l'auteur était parfaitement conscient de son originalité (cela se laisse percevoir 
dès son premier chef-d'œuvre, la Deuxième Sonate pour piano et violon, achevé à 
18 ans), mais à l'intérieur, chaque fois, d'une des grandes orientations artistiques en 
question. On dirait que chaque œuvre épuise ce que l'on pourrait appeler une 
« période », certes non sans quelques retours partiels. A cet égard, Popposition 
la plus frappante entre options stylistiques diverses.se trouve entre le deux par 


Pr TE x 


les œuvres mêmes que je mi propose d'examiner ici 


vers la superbe couronne di la creation tardive, bind de 5 
d'une originalité absolue, destinées li plus souvent à des enser A 
Evidemment, nul ne peut affirmer que les premiers chefs-d'œuvre (les « racine 
soient dépourvus d'originalité; qu'il nous suffise de penser à l'Octuor, À | pr d, 
Suite d'orchestre avec son insolite Prélude à l'unisson, aux Rhapsodie: 


Ji ou Aer 


GEORGE ENESCU 


Dixtuor pour instruments à vent. Mais la stature tout à fait inusuelle de l'auteur — qui 
avait-assimilé une culture musicale d'une ampleur et d'une solidité rarement éga- 
lées — l'obligeait à préciser sa situation par rapport aux principales orientations 
musicales de l'Europe-de son temps: romantisme allemand tardif, héritage franckien. 
impressionnisme, débuts du néo-classicisme, écoles-nationales. Presque chacune 
des œuvres que nous avons présentées comme des « racines » attaque et clarifie 
un de ces problèmes, tout à la fois existentiels et artistiques. En d'autres termes, 
l'auteur était parfaitement conscient de son originalité (cela se laisse percevoir 
dès son premier chef-d'œuvre, la Deuxième Sonate pour piano et violon, achevé à 
18 ans), mais à l'intérieur, chaque fois, d'une des grandes orientations artistiques en 
question. On dirait que chaque œuvre épuise ce que l'on pourrait appeler une 
« période », certes non sans quelques retours partiels. À cet égard, Mopposition 
la plus frappante entre options stylistiques diverses.se trouve entre le deux pa' 
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[| ră ’ A A Fi 
ate der RS presque en même temps — qui précèdent la zone des synthèses 
Ni $ nom »): ce sont la Deuxième Symphonie op. 17, affirmation maximale 
SN sas galacak et la Deuxième sulte pour orchestre, op. 20, œuvre 
g gure et | une des premières compositions néo-classiques importantes 
SA Europe, anterleure de deux ans à la Symphonie clase de Prokofiev. De fait 
oii ete ici un néo-baroquisme très vigoureux, agrémenté par toutes 
ons de la dissonance et de la polyrythmie moderne, sans nul détachement 
parodique, mais assumant pleinement, au contraire, les lignes de force d'une pensée 
qui remonte à Bach et à Haendel, Cela au moment même où il brisait, (dans une 
œuvre parallèle, la Deuxième Symphonie) toutes les barrières d'une affectivité roman- 
tique déchaînée: ces développements si Variés existaient en lui à l'état latent, et 
le processus par lequel sa personnalité de compositeur parachevait ses contours 
l'obligeait-à traverser toutes ces phases. La valeur de ces expériences successives 
est garantie non seulement par leur parfaite authenticité, perceptible à la moindre 
audition, mais aussi — au même titre — par leur technique, d'une virtuosité qui 
situe leur auteur aux tout premiers rangs des artistes de son temps. La nouveauté 
et la richesse de structures de l'Octuor à cordes (1900), pour nous en tenir à un seul 
exemple, témoigne en faveur de nos affirmations: l'œuvre supporte sans désavan- 
tage la comparaison avec un autre chef-d'œuvre strictement contemporain, Ver- 
klărte Nacht, de Schönberg. š 


Mais revenons à notre sujet: je me propose donc quelques commentaires 
sur chacune des trois œuvres auxquelles ce texte est consacré, pour tenter d'arri- 
ver, en fin de compte, à des considérations de synthèse. 


TROISIEME SYMPHONIE, op. 21 


Ecrite pendant la guerre, au cours du dramatique refuge en Moldavie, achevée 
en 1918 et créée un an plus tard à Bucarest, puis revue et interprétée en 1921, dans 
une nouvelle version, par l'orchestre Colonne sous la baguette de Gabriel Pierné 
et à l'Athénée Roumain de Bucarest sous celle de l'auteur, cette partition est à 
rapporter indubitablement — à mon sens — au cataclysme qui a secoué le monde 
entre 1914 et 1918. Le long entraînement — pour ainsi dire — du musicien l'avait 
mis en possession d'une technique étonnante, lui permettant de s'attaquer aux 
thèmes les plus hardis. Que cette symphonie ait un caractère quasi-programmatique 
a été perçu par de nombreux auditeurs: on a parlé de triptyque dantesque, d'une 
triade Passé-Présent-Avenir de l'humanité, de lumières terrestres, infernales et 
célestes, d'une «immense fantaisie orchestrale, pouvant être envisagée comme 
une méditation en trois actes-poèmes sur la musique elle-même >, etc. Quelles 
que soient les connexions possibles (et probables) de cette musique avec de plus 
vastes sphères d'intérêt, la Troisième Symphonie demeure une œuvre extrêmement 
« musicale », bouillonnant d'idées et de solutions ingénieuses, proposant une écri- 
ture orchestrale unique dans sa complexité, miraculeuse par sa sgons et sa 
transparence. Les épithètes admiratives, à ce que je remarque, se RSS sous 
ma plume et j'aurais souhaité les éviter, de tels procédés suscitant Res es doutes 
sur la lucidité de celui qui les utilise. Toutefois, je ne regrette aucun des mots que 


"ai écrits jusqu'ici : simplement, je tenterai désormais une approche plus sobre, 
j t 
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Ce qui frappe dès le premier abord, c'est l'étonnante largeur du spectre expres- 

sif, Les trois volets de cette œuvre de longue haleine ont chacun une Dee dite 
distincte et bien précisée. Entre les splendeurs un peu lasses du premier mou- 
vement et les ressorts d'acier de la section centrale, il y a une toute aussi grande 
distance qu'entre celle-ci et les paysages baignés de béatitude du finale, Le tout 
à partir d'un matériau thématique commun et des plus économiques: c'est à peine 
si nous pouvons isoler cinq où six noyaux, non rapportables les uns aux autres. 
Et cependant, là se trouvent démontrés jusqu'à l'évidence deux traits essentiels 
de-la pensée du compositeur: premièrement, le fait qu'il travaille — depuis les 
synthèses de la maturité et jusqu'à la fin, donc à commencer environ par la Deuxiè- 
me Symphonie — non plus sur des thèmes plus on moins figés, mais sur des-profils 
prenant des formes continuellement changeantes et conservant néanmoins une consis- 
tance, une identité qui les individualisent parfaitement (on pourrait dire qu'ils parti- 
cipent de l'essence de l'idée platonicienne, jamais connaissable en soi, mais d'appa- 
rence multiple); le second trait caractéristique, observable d'un-bout à l'autre.de 
l'œuvre, c'est la faculté (doublée d'un plaisir &vident) d'extraire de tracés théma- 
tiques’ à peu près pareils, ou en tout cas très ressemblants, des significations dia- 
métralement opposées. Cette seconde particularité que nous signalons ici nous fait 
évoquer les modèles romantiques de la pensée musicale, dont il est impossible 
de séparer toute vue globale sur Enesco: il s'agit de Berlioz d'abord, de Liszt 
ensuite, deux auteurs Vers lesquels un long examen de l'œuvre du compositeur 
roumain m'a acheminé bien plus que le fait qu'il se soit reconnu pour idoles Brahms 
et Wagner, avec lesquels les affinités tant prônées me paraissent pratiquement 
inexistantes. Et si je signale un rapport Enesco-Berlioz ou Enesco-Liszt, ce n'est 
pas à la façon médiocre et triviale de ceux qui vous disent: « voyez ici les influen- 
ces», «remarquez les réminiscences», etc., mais sur le plan très général sur 
lequel un Beethoven peut être rapproché d'un Haydn, ou un Bruckner d'un Schu- 
bert. A ce moment-ci de mon exposé, je voudrais simplement souligner le plaisir 
que prend l'artiste à extraire d'un même parcours thématique des suggestions 
d'héroïsme ou de lascivité, angéliques ou démoniaques, selon la pratique des grands 
devanciers que je viens de citer. 

Le premier mouvement de la Troisième Symphonie est la description, si l'on 
me permet cette hypothèse, d'un monde très complexe, mais fermement établi 
sur des fondements conceptuels autorisant tous les jeux de l'affectivité et des éner- 
gies mises en action. Un monde intensément fonctionnel, équilibré, grandiose mais 
aussi profondément civilisé; un peu fané, peut-être, sous certains aspects super- 
ficiels, ou encore trop confiant dans son propre idéal: cette Europe, au fond, de la 
Belle Epoque, incroyablement stable et pourtant si fragile, à en juger par les cir- 
constances de la première conflagration mondiale. Un monde assez proche de ce 
qui se dégage des expériences presque parallèles d'un Mahler ou d'un Richard Strauss. 
Mais ce qui est naturel chez ces representants d'une ancienne tradition musicale 
est plutôt surprenant de la part d'un auteur relativement jeune, issu d'une culture 
musicale à ses premiers pas dans l'arène internationale. Nous trouverons l'expli- 
cation de ce fait dans l'immense information accumulée par le musicien — à dix- 
huit ans, Enesco avait achevé le programme complet (instruments et composition) 
des Conservatoires de Vienne et de Paris —, de même que dans son remarquable 
esprit de synthèse. 

Enesco déclarait un jour: «très souvent le thème n'est pas un point de départ, 
mais un aboutissement ». La chose se vérifie aussi bien ici qu'en d'autres mouvements 
de sonates ou de symphonies, et surtout lorsqu'il s'agit du groupe des thèmes 
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Seconds. Aux yeux - ARĂ 
EI e rigide Se sieur la forme-sonate n est jamais un schème plus 
d'un univers complexe, Aussi les «i ape d'action en vue de l'édification 
Stabilité marquée, tandis que a A Premiers présentent-ils. souvent une 
dei j'appellerais deductive, En effet, ‘de SA con ga PENE es 
uites, extraites, diverses formes, div 3 SLG sl es seront 
l'action directe d'un principe CCI A dia PA IETA. Pe FNE 
mes seconds (plus exactement: | je opposé, les thè- 
; i ? enti les groupes thématiques seconds) semblent 
incarner la présence d'un principe féminin: ils sont plus malléables, à la fois plus 
incertains et plus protéiformes: très souvent, ils sont le résultat d'un Cie 
de la pensée créatrice que nous pourrions définir comme inductif. Par exemple, 
dans le premier mouvement de cette Troisième Symphonie, le profil du thème second 
se laisse déjà entrevoir à l'intérieur du thème principal, tel que celui-ci est présenté 
au début du morceau, pour se dessiner en cours de route, comme par exemple 
aux repères /3/, /7/ + 3, /8/ et ne se préciser tant soit peu qu'au /10/ — car les 
Parcours étant à ce point Variables, nous ne serons sûrs d'avoir entendu le second 
thème qu'à la fin du mouvement: même alors, il n'aura été pour nous qu'une 
série d'apparitions imparfaites d'une idée qui dans son essence demeure non dévoi- 
lée: voilà qui ne contribue pas peu. à l'aura mystérieuse qui enveloppe toutes les 
pages écrites par Enesco à sa maturité. 

L'angle qui s'ouvre entre les affirmations du groupe thématique principal et 
les hésitations élégantes et souples du groupe second s'élargira grandement au 
cours du développement nécessaire, dans lèquel les traits déjà proposés s'accen- 
tueront et que nous Verrons englober des états d'esprit nouveaux, impré- 
vus, sans renoncer bien sûr à économie thématique dont nous avens déjà parlé. 

Ce qui, en général, dans la forme-sonate, est nommé reprise se présente tou- 
joursichez-Enesco avec une telle fraîcheur qui'il-est parfois très difficile de déterminer 
la place exacte de ce rappel. Dans le cas du mouvement en question, la reprise 
— C'est-à-dire le moment où les énergies se regroupent pour marquer le point 
culminant, ainsi que le début de l'autre versant — apparaît (au [21/) dans un mi 
bémol grandiose, tonalité qui peut être vue comme la relative majeure du do mineur 
qui marque le début du discours musical, Mais sur le plan thématique, le compo- 
siteur en appelle ici à des tracés qui ont figuré, incidemment, dans un pont de l'expo- 
sition (1); quant à l'évolution ultérieure, elle nous conduit d'abord vers le groupe 
des thèmes seconds. D'autre part, comme à partir d'un certain moment les thèmes 
commencent à tourbillonner, à se superposer, il nous semble que le musicien s'ef- 
force d'annuler l'écoulement uni-directionnel du temps; loin d'être une simple 
récapitulation, la zone finale du premier mouvement semble proposer — en vertu 
des perspectives inusitées sous lesquelles elle présente ses matériaux — leur reconsi- 
dération, voire une méditation sur leurs données mêmes. Des processus semblables 
existaient déjà dans le finale de la Deuxième Symphonie; ils se retrouveront parfois 
aussi plus tard, par exemple dans le troisième mouvement du Quatuor op. 22 no. 2; 
au sujet de ce dernier ouvrage, un commentateur pertinent panlait de « fragments 
thématiques... recombinés non d'après la logique de l'état d'éveil, mais d'après 
les lois profondes du subconscient». À à 

La conclusion grandiose du premier mouvement ne consolide qu en apparence 
l'univers présenté jusqu'ici; en fait nous pressentons, sans pouvoir les préciser, 
les raisons internes de la désagrégation future. Elle aura lieu en effet — inexorable- 


ment — dès le second mouvement. 
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Le developpement est surprenant dans ce mouvement central car son debut 
encore qu'alerte, paraît paisible et sage, de toute façon bien éloigné des effondre: 
ments à venir. Le morceau a été defini comme un scherzo, ce qu'il est daia 
en quelque sorte; du moins en a-t-il le caractère, surtout au commencement, Mais 
cest une sorte de scherzo-marche, un peu comme dans la Symphonie Pathétique 
à cela près que le dénouement en est tout différent. Pour abréger, je dirai simple- 
ment que la forme, c'est-à-dire la motivation intérieure de l'agencement musical 
n'est pas expositive comme dans un scherzo ordinaire, mais profondément drama- 
tique: il s'agit en fait, une fois de plus, d'une forme-sonate, mais qui ouvre un angle 
transformationnel absolument énorme, L'exposition du matériau, relativement 
placide, propose une sorte d'inversion des fonctions. Le groupe thématique initial 
a l'apparence d'un groupe secondaire typique, comprenant plusieurs motifs caracté- 
ristiques en succession libre, tandis que le groupe «second » présente un relief 
extrêmement accusé: c'est la marche elle-même, dont le thème est directement 
calqué sur le premier thème de la symphonie. Comme en une réaction chimique, 
la confrontation et le développement de ces prémisses conduit à un point d'ébulli- 
tion où la reprise littéralement explose en un mouvement deux fois plus lent, 
mais d'une violence indescriptible (repère /76), point qui marque la désagrégation 
d'un monde, l'aggression sonore la plus sauvage, l'instant de vérité où chaque 
fibre du matériau est soumise à une pression dix fois plus grande, déformante, la 
zone d'horreur au-delà de laquelle il n'est plus de descente possible. C'est, au 
fond, la prémisse nécessaire de la lumière paradisiaque du finale. 

La Coda propose moins une conclusion à tout cela — un cataclysme n'a pas 
de conclusion logique — qu'une sorte de réarrangement fortuit des débris de 
l'explosion. (Nous avons vu un effet de ce genre dans un film d'Antonioni, où le 
réarrangement était reproduit au ralenti). L'ascension chromatique, à partir de 
[84| + 4, paraît figurer la séparation de l'esprit d'avec le corps: il n'y a plus ensuite 
que des éclats de thèmes isolés, puis l'accord final, baigné d'une couleur spectrale 
(sons harmoniques aux cordes). 


Le Finale (Lento, ma non troppo) n'offre pratiquement aucun apport thématique 
nouveau, Un monde est en train de se reconstruire, mais il est fait des mêmes 
éléments, à la façon dont les corps chimiques simples peuvent faire naître des sub- 
stances parfaitement dissemblables en fonction simplement du dosage, des condi- 
tions, des catalyseurs. La force créatrice du musicien, qui obtient des expressions 
radicalement différentes au moyen de tracés identiques ou très ressemblants, se 
montre une fois de plus remarquable. A l'appareil déjà sur-dimensionné du mou- 
vement précédent (les bois par quatre, six cors, quatre trompettes et deux cornets 
à piston, cinq trombones et trois tubas, deux harpes, piano, célesta, batterie, cordes) 
s'ajoutent ici un chœur mixte, auquel est dévolu un rôle quasi-instrumental, et 
l'orgue — celui-ci, il est vrai, dans une posture assez modeste pour qu'on puisse 
le remplacer par un harmonium ordinaire. Le chœur est traité bien autrement que 
ne l'avait fait Debussy, vingt ans auparavant, dans Sirènes. Alors que le musicien 
français attribuait à son chœur féminin (16 voix) et à l'orchestre des rôles stricte- 
ment complémentaires (pratiquement jamais de doublages), le compositeur roumain 
introduit presque régulièrement les voix chorales dans des mélanges voix-instru- 
ments des plus variés, créant ainsi des couleurs inédites qui évoquent les doublages 
du même genre pratiqués avec succès, dans le jazz, par les big bands des années 
cinquante (il s'agit bien sûr ici du timbre seul, car les horizons expressifs demeu- 


rent profondément divers). 
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Après les grands bouleverseme 
spirituelle du finale s'inscrit e pre uta ie i Fo 
neuf, idéal, possible uni A DAC 
RES P quement dans les frontières de | imagination, Ce mouve- 
AQU nt rappelle un peu l'atmosphère et même le profil du quatrième acte 

ipe, l'acte de l'apaisement, du destin finalement réorienté vers le bien. At 
centre de ce mouvement final, de même qu'au centre du dernier acte d'Œdipe, 
NAR AE explosion agitée, ici à peine une suggestion, là — à ce que nous 

r ons une présence sçénique bien concrète (Créon et ses acolytes thébains). 

A y bien réfléchir, les profils d'ensemble de cette symphonie et de cet opéra pré- 
sentent plus d'une ressemblance: première partie expositive, conflit aigu, inten- 
s&ment dramatique, apaisement final orienté vers une transcendance. Le sens géné- 
ral de la symphonie est celui de la fusion du multiple en l'unité, de la résorption 
du mal et du relatif dans le bien et l'absolu. Quant au finale, il semble un lent Voyage 
à travers des constellations inconnues, parmi des essaims de bienheureux, à la 
recherche de la stabilité, d'un point fixe et unique, peut-être cet Amor che move 
il sole e l'altre stelle et que le musicien découvre dans l'apaisement d'un Do final, 
dans le registre le plus grave, sorte de son primordial d'où tout est apparu et auquel 
finalement tout doit faire retour. 

Si jamais on a pu parler d'une symphonie totale, cosmique, en ce sens que 
— de toute façon — le genre suppose la vision la plus globale sur le monde inté- 
rieur et extérieur dont un musicien soit capable, alors la Troisième Symphonie d'Enesco 
est sans contredit un de ces moments privilégiés de la création et de la connaissance 
humaines. Je sais bien qu'il est à la mode de décrire des structures, de détailler 
les recettes de fabrication; je sais qu'il est bon de montrer, selon la plus parfaite 
des logiques, la façon dont l'objet concret découle des données abstraites que l'artiste 
a choisies au départ. Mais il est bien difficile, dans le cas de la production énes- 
cienne en général et dans celui de cette œuvre en particulier, d'offrir au lecteur 
un travail de cet ordre. Car le compositeur, héritier d'une tradition qui totalise 
— en pratique — non seulement toute la musique européenne, mais aussi l'apport 
non négligeable du terreau ancestral, réalise ici une des plus vastes synthèses connues 
en Europe, à l'un des moments particulièrement dramatiques de l'histoire de ce 
vieux continent. Dans ces conditions, il eût été difficile au musicien arrivé, à ce 
moment-là, au plus haut point de ses possibilités techniques et spirituelles (atti- 
tude qu'il conservera d'ailleurs jusqu'à la fin de sa carrière) de produire une œuvre 
qui fût simplement «forte», «attachante», ou «intéressante ». Nous sommes 
en présence d'une partition qui réunit tous ces attributs-là, et quelques autres 
encore, mais qui se constitue d'abord en une véritable Weltanschauang, une Sc 
plus complexes visions du monde que l'on puisse trouver dans la création musicale 
du siècle. Son anonymat troublant (à l'heure actuelle) suscite la méditation, mais 
celle-ci ne résoudra jamais les problèmes posés par | existence des RS 
par la façon dont ils deviennent vraiment actifs, afin de remplir leur rôle predestin 


ŒDIPE, op. 23 


, pilon central de l'activité créatrice énescienne, a connu un sort 
un Rene Sa création mondiale a eu lieu le 13 mars 1936 au Palais Gar- 
Te elle a été reprise à Bruxelles (1956), à Bucarest (1958), à Saarbrücken (1971), 
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à Varsovie (1978) et aussi dans quelques versions de concert, parfois accompagné 
de suggestions scéniques: Radiodiffusion française (1955), Stockholm (1980). laşi 
(1981), Lucerne (1981). De pius, l'ensemble bucarestois, (dont le spectacle oi 
l'affiche presque sans interruption depuis la première représentation et jusqu'à 
nos jours) a fait connaître en tournées sa version de l'ouvrage à Moscou, Paris 
Athènes, Sofia, Wiesbaden, Berlin, Lausanne etc, Assez importante, la littérature 
consacrée à Œdipe comprend plusieurs centaines d'articles et d'études provenant 
de divers pays, mais surtout de France et de Roumanie, tandis que dans la patrie 
du compositeur deux livres ont été entièrement consacrés à cette partition t. 
D'une manière ou d'une autre, à des niveaux de compréhension d'une profondeur 
variable, un grand nombre de personnes ont pressenti et parfois même ont su, 
en toute certitude, qu ils se trouvaient en présence d'un des rares chefs-d'ceuvre 
scéniques du siècle, «d'une originalité absolue et d'une force dramatique simplement 
formidable », pour reprendre les paroles d'Arthur Honegger. 

Le livret, dû à la plume d'Edmond Fleg, a été composé avec une habileté 
remarquable. || reprend, pour les deux premiers actes, les données de la Fable, 
tandis que pour les deux derniers il concentre et adapte deux tragédies de Sophocle: 
Œdipe-Roi et Œdipe à Colone (lesquelles, soit dit en passant, n'appartenaient pas 
à la même trilogie). Ces points de départ divergents n'ont pas été sans produire 
certaine disparité, comme une tendance centrifuge, dirions-nous, du livret. Plus 
concrètement: les deux premiers actes (au total 4 tableaux) présentent tous les 
caractères du drame romantique (grands intervalles dans le temps et l'espace, appa- 
rition de monstres, crimes à vue d'œil, cérémonies fastueuses, certaine tendance 
discursive aboutissant presque à des « numeros»: monologues, airs, chœurs, inter- 
ludes etc., le tout coloré par une teinte épique); par contre, les deux derniers ont 
chacun une structure fortement centrée, leurs modalités dominantes étant d'une 
part la confrontation verbale, et d'autre part le grand lamento caractéristique de 
la tragédie. (Le fait que ce dernier puisse se transfigurer en une vision de lumière 
— comme dans Œdipe à Colone — ou en un péan victorieux — comme par exemple 
dans Iphigénie en Aulide — ne modifie en rien les données du problème). Au début, 
Fleg avait imaginé un spectacle en deux soirées; quelque chose en est resté dans 
la structure finale du livret. Pour le compositeur se profilait ainsi le danger d'écrire 
à son tour une musique divergente; or, Enesco a évité ce piège et nous verrons 
comment, bien qu'il nous faille admettre que certaines différences subsistent sur 
le plan musical entre le traitement des deux premiers actes et celui des deux der- 
niers. Nous remarquerons en effet que pour les deux premiers actes la tendance 
a été de composer des surfaces closes (pouvant être détachées en vue d'une exé- 
cution de concert, ce qui n'a pas manqué d'arriver), tandis que pour les deux der- 
niers l'auteur a fait appel à une sorte de Durchkomponieren qui empêche d'extraire 
quoi que ce soit pour une présentation séparée. Néanmoins, toute idée de fissure 
à l'intérieur de l'œuvre se voit radicalement éliminée par une extraordinaire unité 
thématique, agissant sur toute l'étendue de la partition. 

Cela étant, il convient d'élucider d'emblée la nature de l'usage qu'Enesco 
fait des leitmotivs. Cet usage est assez différent du modèle wagnérien classique 
en ce sens qu'il n'est pas dû à la simple assimilation de l'expérience du maître de 
Bayreuth, mais bien à l'application au genre dramatique d'une technique cyclique 


1 Lucian Voiculescu, tie de George Enescu, București 1947; Octavian Lazăr Cosma, 
Oedip-ul enesclan, București 1967, 
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entièrement personnelle, magistralement mise au 
diatement antérieures à celle-ci: les Deuxième et 
écrit les premières esquisses musicales d'Œdipe (1 


du livret. Il a d'abord imaginé la surface génératrice que nous désignons aujourd'hui 
par le JA de Prélude de l'opéra. Une page succincte — quelques minutes seule- 
ment — mais d'une exceptionnelle charge tragique: c'est, au fond, le reflet presque 
immédiat de l'impression bouleversante que lui avait faite le jeu de Mounet-Sully 
dans Œdipe Roi, Les noyaux intonationnels du Prélude feront naître ce que d'on 
appelle les thèmes d'Œdipe, du Destin, de Jocaste, très apparentés entre eux. 
Quand le compositeur s'est vu en possession du texte intégral, il a commencé à 
préciser une foule de détails, de situations et mêmes de sites qu'il n'avait pas 
envisagés au début: les cérémonies célébrant la naissance d'Œdipe, l'ambiance 
de Corinthe et ses fêtes voluptueuses, le sentiment de la nature impliqué dans toute 
la scène de l'assassinat de Laios, le monologue récapitulatif d'Œdipe ainsi que la 
chanson du Veilleur, voire même l'extraordinaire description musicale de la Sphinge, 
sans parler des festivités du couronnement à la fin du Il-é acte. Ces évocations 
divergentes ne figurent pas dans le Prélude: celui-ci nous conduit tout droit au 
début du troisième acte, qui s'ouvre sur le rappel des mesures initiales de la parti- 
tion. Mais ces facteurs divergents ne parviennent nullement à compromettre l'unité 
de l'œuvre, car ils se trouvent tous à l'intérieur de la substance générale, du magma 
des manifestations constamment changeantes du fonds thématique de base, La 
prédiction du malheur se répète sans cesse, la moindre allusion dans le texte devient 
l'occasion d'une anticipation musicale; l'effigie du héros se retrouve en filigrane 
d'un bout à l'autre des deux premiers actes. Elle deviendra la principale présence 
dans les deux actes suivants. ; 
Nous évoquions plus haut une technique cyclique très personnelle. Ce serait 
difficile d'en détailler ici les traits essentiels. Je dirai néanmoins qu'à l'encontre 
de la relative fixité mélodique et harmonique des leitmotivs wagneriens, les thèmes 
d'Enesco subissent un changement perpétuel, se pliant avec une étonnante souplesse 
aux différentes situations successives, évoluant au point de se transformer les uns 
dans les autres où de créer des composés nouveaux, qui se verront entraînés à 
leur tour dans le processus d'une transformation incessante. Par rapport à l'action 
scénique et à la substance du texte, il est évident que les motifs accompagneront 
la plupart du temps les situations et les héros qu'ils sont supposés incarner. PE 
et la chose est fort significative, ils circulent longuement dans la partition pour des 
raisons strictement musicales et indépendamment de leurs connexions de rs Să 
qui nous emmène assez loin des leitmotivs au profil rigide, au sens wagnérien?: 


point dans les œuvres immé- 
Troisième Symphonies. Enesco a 
210) avant d'être en possession 


i i éra, Paris, 1953, p. 220)- 
2 Cf. Pierre Jean Jouve et Michel Fano (Wozzeck ou le nouvel: opéra, 
«Les motifs sont ue aux personnages et à leurs actions, gemme Te 
ien, ave i i 8 Berg ,,ouvrage'’ les motifs, 
rien, avec deux différences capitales: le drame de $ à paratécrure 
i de l'opéra. Le motif est thème : figure dramatique p 
contrapuntique, dans toute la texture de, thèm AAA Ale 
i | j developpement ensuite, il est amalga 
mier lieu, sujet de transformation et de N QUE ER ne 
i manières — et ceci est constant». Et plus loin: «Parce que à LE 
T a incessantes il n'est pas lié 5 /stemgti e meri a Seri RAS sat FES 
ici emier ,,joint' assez mystérieux entre la nécessit q > 
pont) mvelon Ri tout AT passe sans transition d'un état indicatif ou affectif à l'état 
vie p it 
i j |». J A 
dep i ésenté en entier à la fin de l'année 1922, 
i é en 1921; Œdipe était prés « a 4! 
Wozzeck stat ae de musiciens roumains, et en avril 1923 à un public SRE 
dă a mal de Musique, à Paris. Les deux opéras sont EPS à — contemp x 
s ! it mi r achever son orches i 
quel que soit le temps qu'Enesco ait mis poul ach 
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Acte | 


„II contient en tout et pour tout, dans le livret de Fleg, quelque cent ligneS 
poétiques, y compris toutes les exclamations, reprises et répétitions. Musicalement 
aussi, il s'agit d'un acte assez court: sur le disque il occupe, avec le Prélude, environ 
26 minutes. Pourtant cet acte ne laisse guère l'impression d'être si bref: son caractère 
statique, celui d'un long ceremonial — les fêtes occasionnées par la naissance d'Œ- 
dipe — semble distendre indéfiniment le temps, tout en instaurant en nous, pour 
plus de trois quarts de sa durée objective, un état d'esprit que je désignerais par 
les termes « purification pour une fête »: il s'agit d'une liturgie de la bonne volonté 
humaine et d'un sentiment ému, admiratif, devant le mystère de l'existence. Les 
moyens du compositeur? Une écriture chorale diaphane, des répons antiphoniques 
entre l'officiant (le Grand Prêtre) et le chœur de ceux qui assistent à cette occasion 
solennelle, l'utilisation savante de toutes les ressources d'une harmonie modale 
aux subtilités sans cesse renouvelées, une fluidité rythmique non démentie (jamais 
crispée non plus), des couleurs chaudes à l'orchestre, pures comme une eau lustrale 
— enfin une judicieuse gradation de la marche harmonique, aussi bien que des plans 
dynamiques. Je suis moins sûr que les danses (bergers, femmes de Thèbes, guer- 
riers — tour à tour et finalement ensemble) puissent nous causer le même ravisse- 
ment. En elles-mêmes, elles sont sans doute fort pittoresques et d'une excellente 
construction. Mais dans l'économie de l'opéra (bien que les cérémonies sacrées, 
quelles qu'elles soient, n'excluent pas — en principe — les évolutions chorégra- 
phiques et parfois même les supposent), le pittoresque même de ces danses et les 
rythmes entraînants de la musique paraissent une concession aux goûts de la « Mai- 
son » (l'Académie Nationale de Musique à qui revient, comme on le sait, le mérite 
de la création mondiale). Enesco répèterait-il l'aventure wagnérienne de 1861 (la 
célèbre insertion de la Bacchanale dans la version parisienne de Tannhäuser) ? Le 
risque est que ces danses ne constituent un «numéro à part », et le cap périlleux 
n'est franchi qu'au moment (repère /40/), où les groupes se réunissent, tandis que 
sur le plan musical on passe à un flux polyphonique d'une grande virtuosité. C'est 
à ce moment-là seulement que l'ensemble orchestre-scène réintègre la dimension 
spirituelle à laquelle nous avaient élevés les événements précédents 5. 

Le retour à la cérémonie proprement dite porte de plus en plus la marque 
de la sacralité. Les chants antiphoniques se voient distribués entre le plus petit 
des chœurs (Vierges Thébaines), le grand chœur (tous, sauf les précédentes et les 
principaux personnages: Laïos, Jocaste, Tirésias) et le Grand Prêtre. De plus en 
plus ardentes, les répliques se succèdent jusqu'au moment culminant, amplement 
développé à l'orchestre (/53/), où tout ce qui pouvait être prononcé et SE 
sur le plan de la dévotion rituelle se trouve achevé. A ce moment, le Gran 
Prêtre (/54/) demande aux parents quel est le nom qu ils ont choisi pour le nou- 
veau-né. La Berceuse (je ne peux la désigner autrement) entonnée conjointement 


in danses, surtcut dans la secticn consa 

8 On a beaucoup parlé de la couleur roumaine de ces S, j t 
crée Ft Je dirais plutôt qu'il s'agit d'une mélodie et d'une rythmique UE 
énesciennes, où se trouvent décantées aussi des cellules de source folklorique, mai intégrées 
à une Idée plus générale de la Danse; le compositeur avait déjà utilisé des structures de ce genre 


dans un ouvrage néo-baroque, la Deuxième Suite pour orchestre, et nous „es SANS, dans ses 
compositions Ulterieures: non seulement dans la Suite villageoise, mais aussi dans le Quatuor 


cordes en sol et dans différents autres ouvrages de musique de chambre, d'une couleur qui n'est 
pas explicitement folklorique. 
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FRERE et Laios (« Enfant, mon enfant, comment t'appeler,] Toi dont l'avenir est 
eu voilé? ») descend directement du motif du Destin, entonné au début du 
Prélude. À elle se rattache immédiatement la première intervention, sinistre. de 
Tirésias. C'est le Wendepunkt de cet acte, l'étranglement de la joie et de la jété 
| intrusion subite du Mal sous la forme du Destin. Tirésias — simple Fais £ 
délivre son effrayant message (les célèbres prophéties), après quoi il part, conduit 
par | enfant qui guide ses pas. Au point de vue dramatique, le moment est tout 
ă fait remarquable: il représente la manifestation brutale d'une force située au- 
delà de la zone d'action et d'influence des simples mortels. Les parents restent 
muets, la masse chorale se lamente avec des accents pathétiques. Finalement, ordre 
est donné de supprimer l'enfant, que Laïos dépose entre les mains du Berger 
(exemplaire individualisé du groupe). 

La grandeur de ce premier acte (que les auteurs désignent par le nom de 
Prologue) tient à son caractère sacré. Celui-ci ressort de toute la géométrie de ce 
qui s'y déroule: trois salutations, chaque fois suivies par des mouvements rituels 
obéissant à la Voix de l'officiant, trois présentations d'offrandes conclues par les 
danses des trois groupes finalement réunis, puis les chants alternés qui effectuent 
la réunion des effluves de bienveillance et les dirigent vers le flux d'un élan com 
mun, fort, exaltant. L'épisode Jocaste-Laios est l'occasion d'un suspense extrême 
ment efficace, ou peut-être — plus exactement — d'un moment de relaxation 
humaine qui fait que les coups du sort, inattendus, agissent d'une manière d'autant 
plus soudaine et plus terrifiante. Dans le cadre général de la forme, l'intervention 
de Tirésias se rattache aux anticipations douloureuses du Prélude. L'acte s'achève 
sur un son grave, un fa dièse qui compose avec le sol initial une sorte de gigan- 
tesque seconde mineure descendante (le Hé-las de Tirésias et du chœur), plainte 
immense qui enferme entre ses limites tout le vain espoir des hommes. 


Acte Il 


Cet acte, le plus long et le plus agité de l'opéra, comprend — selon les 
indications du livret — trois tableaux: nous verrons que les raisons ne manquent 
pas pour en dénombrer quatre. Ces tableaux, très différents l'un de l'autre, sont 
reliés par des interludes assez longs qui ont — comme dans Pélléas — le rôle 
de nous transporter chaque fois dans un autre temps et un autre lieu. C'est un 
acte par excellence romantique; non seulement il nous offre toute la panoplie 
du genre (fêtes, crimes, monstres, découpage favorisant les «airs» ou du moins 
l'arioso, vastes développements choraux), mais il nous introduit aussi dans la nature 
(surtout au deuxième tableau, et ce n'est pas le seul), occasion d'en exprimer le 
sentiment, comme ont toujours tenté de le faire, en musique, les Grands Ro- 
mantiques. | 

Premier tableau. Corinthe et ses fêtes consacrées à Aphrodite FOUR coarne 
une toile de fond pour les tribulations — en scène — du jeune Œdipe, intrigu 
et troublé par les funestes prédictions de l'oracle de Delphes. La SLRRrpO on 
musicale des chœurs (dans les coulisses) accompagnés par les arabesques = R 
et des événements du premier plan (méditations du héros, SES pi alte 
solo dans la fosse, qui n'est pas sans nous rappeler aguent RUES de 
Harold) produit un effet des plus heureux. Sans EL LES u ands R JS 
principal, la substance même des musiques du tableau de Corinthe p 
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couleur inimitable, une affectivité particulière, qui se rappelleront à nous en un 
moment très tensionné de l'acte suivant (l'épisode Phorbas), 

Un premier visiteur reçu par Œdipe s'efforce de l'arracher à ses obsessions 
et de le ramener dans le cercle de jeunes gens qui sacrifient à la déesse de 
l'amour; mais l'ami Phorbas n'obtient qu'un refus assez sec. Plus importante est 
l'apparition de la mère supposée du héros, la reine Mérope, épisode que Fleg à 
construit à partir d'un passage d'Œdipe-Roi; cette scène qui instaure pour la pre- 
mière fois le dialogue contradictoire typique de la tragédie grecque n'est au fond 
qu'un début d'enquête, un avant-goût de l'acte III. L'oracle de Delphes, dont les 
prédictions constituent la motivation de ce tableau, n'a fait que répéter les funestes 
présages de Tirésias au premier acte et Œdipe, après en avoir fait part à Mérope, 
décide de quitter Corinthe à jamais, afin de contourner les sentences du Destin, 

Deuxième Tableau. Au croisement de trois routes, en Phocide, un Berger 
(le même à qui Œdipe enfant avait été confié pour être tué) mène son troupeau 
de chèvres sous un ciel menaçant et confie sa détresse au son d'une flûte cham- 
pêtre. Paraît Œdipe qui, dans un monologue d'une durée assez longue, avoue 
à son tour son angoisse et sa révolte contre le Destin. Sa colère grandissante, 
exacerbée par un orage qui bientôt se déchaîne, rencontrera l'attelage qui trans- 
porte Laïos et ses deux compagnons. Selon ce qui a déjà été prédit par deux 
fois, ce heurt aboutira au meurtre du roi de Thèbes et de ses deux serviteurs. 
En une conclusion pathétique, le Berger se borne à constater la présence de 
trois cadavres. 

Musicalement, ce deuxième tableau est dominé par le motif obsédant du 
parricide (les quatre notes fatidiques), qui circulent à travers l'espace sonore comme 


Basson 
(J=56) — 


un insecte irritant, exaspérant même. D'autre part les longues pédales dans le 
registre grave, les éléments d'onomatopée, (le vent, le grondement du tonnerre) 
le rythme capricieux des longs solos de flûte (magnifique mise en valeur de l'ins- 
trument |), parfois les brusques arrêts mais aussi le caractère imprévisible des 
redémarrages, tout cela semble créer plusieurs fragments de temps parallèles, mal 
jointoyés, presque difformes dans leur cohabitation forcée. Il y a une protesta- 
tion plus vigoureuse contre l'injustice du Destin dans le déphasage insolite qui 
marque la musique de ce tableau que dans les quelques mots explicites pronon- 
ces par le héros. Tout aussi remarquables sont l'accumulation et l'insistance des 
leitmotivs qui accompagnent le meurtre de Laïos et paraissent littéralement con- 
centrer le temps objectif (Voir des procédés similaires dans Wozzeck 1). Mais la 
motivation, dans le livret, soulève une objection: dans son désir d'innocenter son 
héros, Fleg transforme toute l'affaire en une sorte de malheureuse coïncidence: 
Œdipe, exaspéré, se précipite vers le fond de la scène en brandissant sa massue 
contre le Destin (117) @t c'est juste à cet endroit que surgit le char de Laïos. 
Simple bagarre pour la priorité de la route ? La légende antique engageait, du 
moins jusqu'à un certain point, la responsabilité du héros. ll y était — ne serait-ce 
qu'en partie — victime de son hybris (voir dans Oedipe-Roi le passage du chœur 
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qui commence par «L'insolence engendre le tyran», 
peut agir au hasard sans Voir toute sa stature subir 
et même risquer d'être exclu de la zone tragique, Mais passons sur ce point 
délicat de la motivation du livret et redisons une fois de plus que sur le plan 
musical, ce moment d'intensité extrême est littéralement bouleversant (quintuple 
suretagement du motif du parricide au moment de la chute de Latos, [130/+6). 

Troisième tableau. || contient deux surfaces distinctes: la première concerne 
la confrontation d'Œdipe avec la Sphinge, la seconde, les fêtes qui célèbrent 
dans la cité de Thèbes la disparition du monstre, Ces deux zones sont si diffé- 
rentes qu'elles se laissent facilement envisager comme deux tableaux isolés4, La 
musique nous situe d'emblée (/136/) dans une sorte d'impondérabilité tonale, ou 
plus exactement atonale, car si les longues pédales des accords, ainsi que la succes- 
sion d'agregats harmoniques à valeur de croches, nous offrent plus d'une fois des 
formations consonantes, l'effet de ces superpositions, de ces enchaînements sera 
de suspendre toute fonctionnalité, toute gravitation tonale. Quant à l'espace 
sonore, il est soumis à la domination de quelques énigmatiques formules aux trom- 
pettes, qui composeront la matière musicale de: la Sphinge et qui dessinent ici, 
sur le flux indistinct de la substance sonore, des formes étranges, pétrifiées, terri- 
fiantes par leur lapidarité, plus effrayantes encore quand on cesse de les entendre 
et qu'elles ne sont plus que des faits de mémoire, d'une étonnante précision dans 
cet univers chaotique. Une page fantastique, de celles que même un très grand 
compositeur n'écrit que peu de fois dans sa vie. 

La voix du Veilleur, personnage qui s'inscrit, musicalement, dans la méntalité 
romantique, mais qui sur le plan littéraire descend tout droit de l'Antiquité 
(voir Eschyle, première page d'Agamemnon) se superpose directement aux errances 
des accords vagabonds, y introduisant une présence humaine, mais soumise à 
une inexorable oppresion. Entre en scène Œdipe, qui une fois de plus chante 
sa peine («Il est un breuvage aux doubles saveurs »). Les quarts de ton qui colo- 
rent une ligne vocale très simple, sontenue par une double pédale mi-sol, semblent 
plutôt l'effet d'un accroissement de l'acuité sensorielle, au moment exact où le 
héros conçoit le désir de s'annihiler; le champ sonore multiplie ses degrés, l'être 
humain voit les réalités comme à travers d'énormes verres os ES et com- 
prend son insignifiante petitesse dans l'ordre immuable de l'Etre.5) Mais avant 


etc.); un héros tragique ne 
une diminution inévitable, 


4 i eg propose un seul et même espace pour l'action de ce troisième tableau: 
ie D Jes R de Thèbes. || semble tout aussi incongru d'amener la Sphinge 
Sue k de la ville (qui en avait sept!), que de situer les processions solennelles 
AS FE luti d librettiste en est une de compromis, d'ailleurs excusable. Mais 
dansle A € RE ne : le chant solitaire d'Œdipe, son dialogue avec la 
lui, a senti et exprimé autre chose: le chant soli ; 
Eee ; ire l'ambiance d'un espace libre, non encadré par des murs d'aucune sorte, 
PI Res sébrati A a Se E our leur cadre logique dans un espace marqué par la civi- 
ne ee Sd ee elle qu'elle trarsparaît très nettement dans la musique, importe 
Mn D Tente de scène, peut-être utile en pratique, mais finalement assez ambiguă. 
Pa I5 Chez Enesco, presque toujours, la diatonie est mise en corrélation avec la vérité, la 
iétude l'affirmation (d'autant plus sûre d'elle-même que les intervalles sont plus parans: corne 
A le dans le theme emblématique de la Première Symphonie), tandis que le chromatisme 
an PAER E l'hésitation, parfois la dépression, en un mot les pénombres spirituelles: ahane au 
peint le on e, AA l'angoisse, parfois aussi du mal ou du désespoir, il est signifié par Re 
pei ea Re de ton (ici la plainte d'Œdipe sur les vertus du poison comme reme = 
s6pgzisiei ps tôt l'attaque de la Sphinge: plus tard encore, la révélation de la terrible 
ses. maux, QU Den lation). Évidemment, j'ai en vue la musique portant une charge programma- 
Vérité etako TEN A Dittoresques, inspirés du folklore (v. la Troisième Sonate pour piano et 
Date st der ner aii il ne s'agisse pas d'un pittoresque serein et sans ombres; le sub- 
violon, DI 


stratum traique y est fortement présent). 
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que notre héros ait achevé sa plainte, le Veilleur l'interrompt et lui dévoile la pré 
sence de la Sphinge et la calamité qu'elle constitue pour la ville. Œdipe se décide 
vite au combat, il hurle magnifiquement pour réveiller le monstre, il y réussit: 
page presque incroyable où «la Sphinge se meut lentement; elle lève la tête, ses 
ailes commencent à palpiter », puis «elle déploie dans l'air ses immenses ailes », 
tandis que la matière sonore connaît à son tour une palpitation extraordinaire, 
sans précédent en musique, un crescendo illimité dont l'interruption semble faire 
exploser nos crânes. C'est à ce moment-là que sur une pedale de mi bémol 
le monstre prononce son terrible Je t'attendais: 


La Sphinge 


Tout «l'air» de la Sphinge n'est qu'une gigantesque monodie, soumise à 
un traitement hétérophonique. Ce sera la première application systématique et 
de longue étendue de ce principe partiellement dérivé de l'art populaire, mais 
pour l'essentiel inventé par le musicien, principe qui se montrera si fertile dans 
ses œuvres ultérieures. || s'egit — en quelques mots — d'exposer en même temps 
plusieurs variantes ou fragments de variantes d'une mélodie donnée: les diffé- 
rences (modérément marquées) sur le plan du rythme ou même de l'intonation 
composeront une polyphonie singulière qui dans les apparitions folkloriques est le 
fruit du hasard: chez notre auteur, il paraît non seulement le résultat d'un con- 
trôle rigoureux, je dirais même: absolu, mais il nous conduira (nous le constate- 
rons, par exemple, dans Vox Maris) vers des complexités remarquables et tout 
à fait originales. 

“Pour en revenir au duel entre Œdipe et la Sphinge: nous nous trouvons peut- 
être en présence du moment le plus insolite de tout l'opéra. II ne s'agit plus du 
conflit, marqué par des coups et des contre-coups, de la tragédie classique: l'essence 
du passage qui nous occupe dépasse les limites de toute catégorie connue. A l'in- 
terrogation de la Sphinge, aussi longue qu'un Véritable «air», s'oppose la brève 
réplique du héros: «L'homme ! L'homme est plus fort que le Destin ! », après quoi 
s'élève la réponse stupéfaite de la Bête touchée par l'aile de la mort, une réponse 
qui s'inscrit parmi les moments les plus saisissants de cette vaste partition. Les 
sanglots hoquetants, où alternent le rire et les pleurs, les sauts énormes, des glissandi 
et des tremoli variés, le passage du chant à la Sprechstimme, tout cela ensemble 
compose une page de cauchemar dont l'auteur nous dit: « Quand j'ai posé la plume, 
après cette scène, j'ai cru que j'allais devenir fou...» (Bernard Gavoty, Les sou- 
venirs de Georges Enesco, p. 146). Quant à la substance réelle de la réplique œdi- 
pienne, le héros constatera lui-meme, dans ses tribulations ultérieures, que ce 
n'est pas tout homme, ou l'homme quel qu'il soit, qui triomphe véritablement du 
Destin, mais celui-là seul « dont l'âme est pure » et qui aura atteint cet état au terme 
d'un long et pénible exercice intérieur justement orienté. 

Tableau du couronnement. Détachons donc le somptueux finale du deuxième 
acte, car le changement — surtout dans la musique — est radical. La diatonie y 
fait une rentrée en force (ne serait-ce que dans le cadre des structures modales), 
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les accords parfaits envahissent la partition, rythmes et tracés retrouvent certaine 


symétrie citadine, Les presque huit minutes de jubilation remplissent sans aucun 
doute un rôle libérateur, après les tensions de plus en plus terrifiantes qui nous 
ont été infligées par les événements du drame. La cité de Thèbes crie sa joie par 
toutes ses Voix; au point culminant de ces développements fastueux paraît la 
reine, qui sera — comme c'était promis — unie au libérateur de la ville, à celui 
qui aura tué la Sphinge, en fait à son propre fils. La prédiction de l'oracle de Delphes 
s'est réalisée point par point, sans tenir compte de la volonté des intéressés. 
Musicalement, nous sommes en présence d'une richesse dont l'éclat n'est compa- 
rable qu'aux grandes scènes chorales de Boris Godounov ou des Meistersinger. Les 
trois chœurs (voix d'enfants, voix de femmes et chœur mixte) deviennent un seul 
et même personnage, d'une puissance musicale rarement atteinte dans tout le 
répertoire lyrique. Et c'est là justement, comme il en a été à l'occasion des danses 
du premier acte, qu'une éventuelle objection se dessine dans l'esprit du signa- 
taire de ces lignes, abstraction faite de la splendeur sonore du passage en question. 
La modalité dramatique demeure-t-elle parfaitement cohérente en ce point du 
drame? La joie de la réalisation musicale n'a-t-elle pas infléchi l'angle de vue de 
l'auteur? Jusque-là, il s'était situé à l'intérieur de la sensibilité et de la compréhen- 
sion du personnage central: les fêtes de Corinthe ne sont pas une présence objec- 
tive, mais un écho perçu par le héros, dont l'anxiété et les pressentiments se mon- 
trent bien plus importants que les réjouissances des coulisses ; dans le tableau du 
parricide, la nature elle-même répond à l'orage intérieur déchaîné dans le cœur 
d'Œdipe; dans le tableau de la Sphinge, les ténèbres sont certes extérieures, mais 
elles appartiennent également à l'ambiance intérieure du personnage tenté par 
le suicide. Ici le héros se trouve en quelque sorte oublié, mis à l'écart, tandis que 
l'attention se porte sur un déchaînement d'enthousiasme présenté d'une façon 
plus ou moins objective et savamment gradué. Le fait que cet enthousiasme at 
été déclenché par l'action du héros et qu'il serve à sa:propre glorification ne modi- 
fie en rien les données du problème: nous assistons effectivement à une fête de 
la Cité, une fête qui dans son essence musicale est presque étrangère aux problemes 
du personnage central. Or, le fait est que la réponse d'Œdipe D aeon de 
la Sphinge et sa victoire sur la Bête n'ont pas brusquement mis fin SS ETES E = 
(la prédiction qui le menace et sa propre volonté de s'opposer QE Est ne 
sort). Dans la musique, ils disparaissent presque entièrement pour ; $ EST 
demment, Enesco était trop grand artiste pour ne pas éprouver le oesol Ta 
rappel sinistre de ces inexorables réalités. Il le fait aux ours page (pese 
[195]), lorsque le chœur ayant soudain cessé. de chanter, on enten ne 
où Jocaste s'approche de son fils AER themes déformés des k Supe a nee 
entre lesquels la marche divergente des sons, les uns vers | ss a Sea Lee 
vers le grave, ouvre comme un abîme; et au repère /197/, où M pă dde 
prement dite est brusquée Pan une montse she et abrupte sur des ; 

j jeuses qui ne présagent rien de bo = 
3 E S te que l'objection cages pis aq ce 
vye ac CIE a e e Te S resplendissant, et sa force 
Le Jec as ne mâme lorsque le fragment en question est présenté 
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ISPJEDEn PERTE i aut itj -là utilisé assez peu ce moyen 
s'avère exceptionnelle, bien que l'auteur ait jenna i Wa ÎS d eu 
d'expression, Il y reviendra encore moins par : 


quisse de la Cinquiéme Symphonie. 
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Acte III 


Les deux premiers actes parachèvent la section épique du sujet, celle que 
je me suis permis d'appeler — étant données ses structures et son caractère — 
la partie romantique de cet opéra. La conclusion en est parfaitement logique, 
puisque les funestes prédictions se sont avérées. L'apport d'Edmond Fleg, non 
négligeable — à partir, évidemment, des éléments fournis par la tradition litté- 
raire — a pris forme dans son propre horizon esthétique, assez éloigné de la véri- 
table modalité tragique et se rapprochant plutôt, nous l'avons déjà vu, du drame 
romantique. 

A partir du moment où le texte s'engage, avec le troisième acte, sur la route 
tracée par Sophocle, sa concentration s'élève fortement, atteignant au caractère 
tragique par excellence, cette qualité d'investigation minutieuse dans les cœurs 
humains placés dans des situations limite. Les faits en eux-mêmes sont repoussés 
en dehors de la scène, d'où ils reviennent par la bouche de quelque messager: 
la scène proprement dite s'occupe uniquement de l'étude et de la mise à nu des 
ressorts de l'esprit humain soumis à la pression la plus inexorable, celle du Destin. 
Le travail de réduction et d'adaptation du librettiste, tant pour CEdipe-Roi que, 
surtout, pour Œdipe à Colone (acte IV) se révèle exemplaire. Rien ne manque, 
rien n'est de trop: un cadre idéal pour le compositeur, qui construira ainsi de 
larges surfaces musicales qui sont parmi les plus harmonieusement équilibrées de 
toute sa carrière. |l est vrai aussi que, par rapport au caractère des deux premiers 
actes (du deuxième surtout) qui favorisaient, nous l'avons vu, les «numeros» 
autonomes et relativement clos, les actes suivants adoptent cette technique du 
Durchkomponieren évoquée plus haut et qui les constitue chacun en blocs aussi 
fortement soudés que les mouvements d'une symphonie: rien ne s'en laisse plus 
détacher pour une exécution autonome, rien ne devrait jamais en être omis (bien 
que les versions de concert aient parfois sacrifié à ces pratiques). 

Le profil du troisième acte présente assez visiblement deux versants: l'un 
ascendant (l'enquête d'Œdipe, de plus en plus terrifiante), l'autre descendant 
(une longue lamentation et l'expulsion hors de la Cité). Entre eux, le double moment 
de l'action proprement dite (suicide de Jocaste et auto-mutilation du principal 
héros) se déroule — malgré tout — hors de l'espace scénique. Mais si la mort de 
la reine nous est annoncée à la manière traditionnelle, le geste d'Œdipe se laisse 
constater de visu: le roi est lui-même — en quelque sorte — son propre messager. 
La gradation sensationnelle, perçue avec admiration par tous ceux qui ont pris 
contact avec le texte de Sophocle, passe dans le livret et de là, dans la musique. - 
Entre les faits quì font le mérite personnel de Fleg, on doit consigner la nouvelle 
fonction du chœur, de mieux en mieux intégré au drame, et la présence d'Antigone, 
qui apporte une note de lyrisme et d'espoir: ce rôle n'existait pas dans la tragé- 
die originelle. 

Pour Œdipe, les degrés de connaissance portent le nom de ses interlocuteurs 
successifs: Créon, porteur du message delphique, Tirésias, celui qui dit tout, mais 
en paraboles, Jocaste, qui en toute ignorance ajoute des précisions troublantes, 
Phorbas, messager de Corinthe, qui détruit les racines mêmes de l'espoir en prou- 
'vant à Œdipe son manque total de parenté avec les souverains de cette ville, et 
enfin, en tout dernier lieu, le Berger, témoin des moments-clé de la vie d'Œdipe 
et qui apportera la clarification finale. Essayons de détailler ces degrés. 

L'acte commence — nous l'avons vu plus haut — par un rappel du thème 
initial du Prélude, après quoi, dès le lever du rideau, nous assistons sans transition 
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aux lamentations des cortèges funèbres, Ces dernie 
les manifestations rituelles de ce | 
vieillard, puis celle d'une jeune 
mie de la peste, Sur ie plan des 


rs connaissent, comme toutes 
t opera, une triple évolution: on pleure la mort d'un 


fille et d'un enfant, tous ayant succombé à l'épidé- 
articulations dramatiques, les cortèges et le tri 

é S, les c ses et le triple 
appel à Œdipe fournissent un i À 


sombre contrepoint aux cérémonies égalem 

i LS p aux cé 25 egalement 
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g q du premier acte. Aux invocations de ces groupes, Œdipe répond 


en sortant du palais, en s'adressant à eux comme à la « jeune postérité » de « l'an- 
tique Kadmos » et en leur demandant ce qu'ils désirent. Le Grand Prêtre se fait 
| interprète des souffrances de la foule et le roi lui annonce le prochain retour de 
Créon, envoyé à Delphes pour consulter l'oracie d'Apollon. Sur ces entrefaites, 
par une contraction temporelle très caractéristique, on annonce le retour du messa- 
ger attendu. Et nous assistons ici à la première étape du dévoilement de la vérité. 

L'étape Créon, Dès le début, Enesco renonce à l'ambiance hésitante des lamen- 
tations funèbres et instaure un rythme vigoureux, qui sert de base au dialogue 
precis des deux personnages masculins, dialogue marqué par les interventions 
brèves et nerveuses du chœur. Tout le développement du troisième acte s'appuie 
sur les vertus du rythme, bien plus que l'acte précédent où l'action est si souvent 
déphasée dans le temps. Je veux dire qu'ici la marche du drame a lieu sous une 
lumière cruelle, nécessaire à la progression de la vérité. Oedipe lui-même instaure 
un ton concis, objectif, celui d'un enquêteur qui se sent toucher au but et tient 
absolument à tout mettre en lumière, cette lumière qui sera si terrible qu'elle 
l'aveuglera. L'étape Créon est assez brève (9 pages de partition): elle s'achève 
sur l'effrayante malédiction qu'Œdipe prononce contre le coupable, sans se 
douter qu'il se condamne ainsi lui-même. C'est un moment d'une sombre majesté, 
appuyé sur des pédales puissantes, des reprises chorales exaltées et des paquets 
harmoniques, chromatiquement rs aus D nous font penser 
à Moussorgsky (v. Boris Godounov (/397/) + 6; Oedipe : 

L'étape Tirésias. L'entrée du Devin aveugle est lente, presque solennelle; 
c'est avec un grand respect qu'Œdipe le prie de dévoiler la vérité, mais il se heurte 
à un refus très net. À partir de ce moment le tempo s'accélère soudain, les cordes 
s'engagent dans un mouvement nerveux de doubles croches, nous assistons à d'in- 
tempestifs arrêts, puis à de nouveaux départs tout aussi peu prévisibles. D'un bout 
à l'autre le fragment semble pourvu de ressorts d'acier et ressemble àrun scherzo 
diabolique. Le dialogue ne réussit qu'à mettre en colère Œdipe qui, se voyant 
tout à coup mis en accusation, soupçonne Créon et Tirésias de comploter et chasse 
le prophète hors de la scène. À cela près que ce dernier, Fan Re 
profère une dernière fois sa terrible prédiction: avant le coucher du soleil, F ro 
lui-même découvrira l'assassin et le nommera « père de ses frères et époux de sa 
mère ». Le chœur prend connaissance en frémissant de cette prophétie. : 

L'étape Jocaste. Après le depart du Devin, Œdipe accable Créon CA a 
tions terribles et veut l'exiler. Attirée par le bruit des voix, Jocaste paraît sur les 
marches du palais et intervient en faveur de son frère, qui sort de scène. Apar enant 

ue la colère d'Œdipe a été suscitee par les accusations de Tirésias, Jocaste tente 
d: iser le roi en lui contant, comme un exemple d'indéniable erreur commise 

D devin, la prophétie à laquelle nous avons assisté au premier acte. Les détails 

ET l'assassinat de Laïos («au croisement de trois chemins >... 
war anpe i tc.) ont le don d'ébranler fortement la conviction d'Œdipe 
pri Poe el a tea ils ressemblent beaucoup trop à ceux qu'il garde e e 

; ! i s'accélère s 

en sa mémoire, Le fragment «Jocaste soc par MON A ere 
le parcours jusqu'au double de sa vitesse In 
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temps — sur les souples chromatismes du thème de l'héroïne et sur des tons chauds 
à l'orchestre, surtout au début. Les vérités qu'Œdipe apprend de façon tellement 
inattendue dans cette ambiance affective, par la voix de l'être qui lui est le plus 
proche, auquel, pensé-t-il, rien ne l'oppose ni ne peut l'opposer, agissent sur son 
esprit bien plus profondément que les accusations directes de Tirésias, Désormais 
sa confiance en soi n'est plus la même, bien que la certitude d'être coupable est 
loin de s'être instaurée, 

L'étape Phorbas. Tous ces soupçons ne suffisent pas. II faut que soit dévoilé 
l'élément capital: Œdipe n'est pas le fils de ceux qu'il considère comme ses parents 
et par conséquent, toutes ses précautions ont été inopérantes. Cette terrible révé- 
lation est apportée par l'envoyé des souverains de Corinthe, un vieil ami du héros, 
son aîné aussi, Phorbas, qui nous est connu depuis le premier tableau de l'acte 
précédent. La phase présente est entièrement construite sur des motifs musicaux 
appartenant à ce premier tableau et elle a le don — au début surtout — d'intro- 
duire une nuance de nostalgie intense pour l'atmosphère et le décor de la jeunesse 
du héros. C'est justement dans cette atmosphère de confiance retrouvée (ses parents, 
se dit l'infortuné, sont loin de lui, rien de la prédiction funeste ne les a touchés 
et ne peut le faire) que s'écroule la dernière, la plus résistante des barrières: 
Œdipe apprend qu'aucune parenté ne l'attache à Polybe, pas plus qu'à Mérope. 
La Voie est donc ouverte, désormais, à toutes les hypothèses. Sur le plan musical, 
la chaude lumière des harmonies et des thèmes de Corinthe agit sur nous — par 
contraste avec les réalités à venir — d'une façon encore plus sinistre que l'épi- 
sode Jocaste. 


Dernière étape: le Berger. Ce qui va suivre désormais est aussi acéré que le 
tranchant d'un poignard. Œdipe arrache la vérité au malheureux fragment par 
fragment, avec la vigueur d'un tortionnaire professionnel. Il est prêt à tout, il néglige 
les supplications de Jocaste sans même leur prêter attention, il mefiăce, il invoque 
le supplice des fers et du fouet, il crie, tempête, accable le pauvre Berger de ques- 
tions de plus en plus précises, jusqu'à ce que celui-ci prononce les mots de la vérité 
fatale. Ici l'enquête d'Œdipe prend fin: « Ah | Je vois clair | Je vois clair 1». L'étape 
du Berger a retrouvé le nerf des scènes de Tirésias et de Créon, et l'a même porté 
au paroxysme. 

L'enquête proprement dite, construite sur une alternance de scènes dures 
et d'autres qui portent une grande charge affective, peut être figurée, quant à sa 
construction, par la formule 


A— A'—B—B'—A" 


où nous avons noté par À les phases rythmiques, précises, impitoyables, et par B 
celles qui introduisent une onde de lyrisme, mais qui — en quelque sorte — sont 
encore plus douloureuses pour le héros. ss 

Nous voici au point de la tension maximale. Tout a été dévoilé, il ne nous 
reste plus qu'à attendre les conséquences. Elles viennent sans tarder, elles sont 
implacables. On nous fait savoir que Jocaste s'est tuée, et l'effroyable cri de douleur 
d'Œdipe — dans les coulisses — nous apprend la violence qu'il a perpetree sur 
son propre corps. < Re E 

Suit alors le grand Lamento. Enesco a eu une intuition timbrale tout à fait 
hors du commun en confiant de si longs fragments de mélopée instrumentale à 
un saxophone alto. Celui-ci, dans son vagabondage solitaire — mais d'autres instru- 
ments interviennent aussi — véhicule des motifs brisés, des déchets retombés 
après le désastre — (rappelons-nous la conclusion du second mouvement de la 
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Troisième Symphonie |), pendant que le récitatif en Sprechstimme du héros contient 
à son tour d autres débris de cellules, plus détériorées encore, mais que l'on peut 
néanmoins reconnaître, Tout le passage occupe 34 mesures, dans un tempo lent: 
il constitue, à mon sens, le point culminant de l'opéra sur le plan émotionnel, et 
il est suivi par la seconde partie du Lamento, qui accompagne l'entrée en scène 
d'Antigone. Œdipe reprend le chant proprement dit; sa douleur se concentre 
sur le sort désolant de ses deux filles. La troisième partie nous présente l'inter- 
vention de Créon, désormais seul maître de la situation, qui intime à Œdipe de 
quitter la ville. Ses ordres sont aussitôt appuyés (avec ou sans compassion) par la 
foule. Le héros poursuit sa lamentation justificatrice, mais sans aucun succès; 
il sera forcé de partir et d'errer sans appui. Mais voici qu'Antigone s'engage (qua- 
trième partie) à l'accompagner dans son errance. Œdipe sort, non sans prédire 
sa destinée future, telle que le dieu la lui avait dévoilée, et non sans menacer les 
Thébains: «et vous serez maudits, vous tous qui maudissez ». Un très beau fragment 
choral («O palais de Laios ») clôt cet acte, qui par ses ouvertures vers une certaine 
paix, une certaine sérénité, prépare la lumière finale de l'acte IV. 

Tout en essayant de regrouper nos impressions en marge de ce troisième 
acte, il faut dire que sans aucun doute la force de l'ensemble n'eût pas été la même 
sans une longue préparation de notre psychisme, due à tout ce qui, dans les actes 
précédents, a été exposition et développement thématique (sur le plan littéraire 
et surtout musical). L'extraordinaire drame symphonique auquel nous assistons, 
et qui se moule ici parfaitement sur le support du livret, possède dans sa sévérité 
un énorme pouvoir d'impact, car il utilise des entités musicales appartenant à 
l'univers dont nous sommes conviés à observer et à interpréter l'évolution. Et 
il se peut que le secret de cette force inégalable réside dans les proportions par- 
faites de cet acte et dans l'harmonieuse symétrie de son profil global: 

F 


Lamento 
le Berger || CLIMAX || (Sprechstimme) 


Lamenta 


Créon 
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Acte IV 


Ayant cristallisé son concept hétérophonique au fur et à mesure que se sant 
déterminées les relations voix-orchestre («air » de la Sphinge, procesion qe 
tation, malédiction, etc.), le compositeur E a beep sat deg 

écri i t instrumentale, Un tel e 
souvent dans son écriture strictemen E RCE ESA ră 

i le court prélude de l'acte final, destiné à symo 
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le pius calme de tout l'opéra. Il se situe très exactement à l'opposé de la doulou- 
reuse agitation qu'avaient figurée le chromatisme, la microtonie, la complexité 
rythmique et timbrale. L'invocation des Vieillards Athéniens s'adresse aux Eumé- 
nides qui veillent — dans le bois sacré — sur la paix et le bien-être de la ville. A 
son tour, le roi Thésée s'associe à cet acte de piété. 

La scène suivante introduit un Œdipe vieilli, conduit par Antigone. Suit 
un dialogue où l'on examine et reconnaît les environs, au terme duquel Œdipe 
comprend qu'il a enfin atteint le but de sa longue pérégrination, le point de la 
terre où doit prendre fin sa souffrance. La musique traduit avec une grande subti- 
lité la surprise extatique du héros, en cet instant qui lui apporte le salut annoncé: 
l'accompagnement instrumental d'une discrétion extrême (sons harmoniques aux 
cordes, accents ponctuels du célesta, çà et là quelque intervention d'un soliste) 
permet à l'auditeur de ne pas perdre un mot du texte. 


Aussitôt ensuite commence «l'épisode Créon »; le frère de Jocaste entre en 
scène, accompagné par un groupe de Thébains armés, afin de persuader — ou 
d'obliger — Œdipe à revenir dans la cité sur laquelle il avait régné: l'oracle de 
Delphes a fait savoir que le corps martyrisé de ce vieillard, racheté par ses longues 
souffrances, protègerait la ville où serait sa sépulture. Fleg opère ici une réduction 
sévère du texte original: on y évoquait la querelle entre les fils d'Œdipe, Etéocle 
et Polynice; ce dernier paraissait même en scène pour implorer son père de regagner 
Thèbes. Nous ne risquerons rien en affirmant que l'élimination du personnage 
Polynice signifie autant de gagné pour l'unité musicale de cet acte. L'épisode Créon 
est suffisamment dramatique en soi; il contient exactement la dose de contraste 
nécessaire au centre de l'acte final, acte de l'apaisement, de la solution lumineuse 
du conflit. D'une durée assez longue, cet épisode, encore prolongé par le retour 
de Thésée (qui met fin à l'action de Créon, mais non à l'argumentation d'Œdipe) 
fournit à la pièce résumée par cet acte la zone de dispute verbale indispensable, 
disions-nous, à toute tragédie. Au terme de sa démonstration passionnée, le héros 
principal pourra crier en toute conscience: « Je suis innocent, innocent, innocent |...» 

L'épisode Créon reprend bon nombre des motifs de Thèbes, et de plus celui 
d'Œdipe, celui du Destin, etc. Au point de vue musical il remplit la fonction 
essentielle de relier ce quatrième acte à l'acte précédent. La confrontation entre 
Œdipe et les Thébains ranime l'esprit de «l'enquête » à laquelle nous avons assisté 
au cours de l'acte III (triolets nerveux, brusques arrêts, départs soudains, harmonie 
fortement tensionnée, chocs rythmiques etc.). La tentative d'enlèvement d'Anti- 
gone par laquelle Créon espère exercer un chantage sur le vieil aveugle est arrê- 
tée net, nous l'avons vu, par le retour de Thésée, maître de la région et entouré 
par son groupe de Vieillards pieux. Le chœur «Bienveillantes, Bienfaisantes » 
(adressé aux Euménides) revient pour la troisième fois sous la même forme (chose 
bien rare chez Enesco !), mais il remplit cette fois une fonction dramatique pré- 
cise: il signifie que l'opprobre est levé de sur la tête d'Antigone et de son père. 
Son orchestration intensément lumineuse en fait un véritable hymne de triomphe, 
les auditeurs se sentant eux-mêmes libres du cauchemar qui les a oppressés pen- 
dant toute la durée de l'ouvrage et dont ils s'étaient crus délivrés au début de 
l'acte, mais que l'intrusion de Créon avait réactivé. See 

L'imploration pathétique d'Antigone (/360/) dévoile à Thésée l'identité des 
suppliants; tout naturellement, il les prend sous sa protection, mais Créon pour- 
suit ses accusations et ici se place le grand discours justificateur d'Œdipe (cinq 
pages, dans la réduction pour voix et piano). À l'orchestre, une formidable pro- 
gression mélodique et harmonique du motif œdipien, augmenté, intercalé ou rece- 
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| nge s les occasions où 
anigances du Destin l'ont forcé à effectuer le crime, sans savoir ce qu'il fai- 


sait, La section s'achève par l'énoncé central, essentiel, de la pièce et de l'acte: 
UA mU » prononcé deux fois; puis elle enchaîne directement sur 
appel des invisibles Euménides. Ce moment marque le passage à la 
at ela Aa acte, „Dans l'acte précédent, nous avons vu un long Lamento 
\ tion. lci, nous rencontrons une surface non moins développée, 
qui contient les adieux du héros et la prédiction de sa fin illuminée, transcendante: 
c'est peut-être, sur le plan musical, la plus belle section de tout l'opéra, En fait, 
cest un long monologue, qui se laisse rapprocher de celui qui figure à la fin de 
La Walkyrie (cette comparaison, après la création en 1936, est signée par 
Gabriel Marcel). 

À son tour, cette vaste surface contient trois sections: a) Œdipe s'adresse 
d'abord à Thésée, en lui apprenant que son corps (vainqueur du Destin) assurera 
la victoire à la cité qui le possédera € et que l'endroit exact de la sépulture, « que 
les bonnes déesses ont d'avance marqué» se trouve dans le bois près duquel se 
sont déroulées ces dernières scènes; b) il fait ses adieux à Antigone, passage 
inexistant chez Sophocle et peut-être inspiré par la scène où Wotan se sépare 
de Brunnhilde (« Adieu, ma pure, ma vaillante» ressemble trop à «Leb'wohl Du 
kühnes, herrliches Kind» pour nous interdire le rapprochement); c) Œdipe, dont 
les yeux vont se rouvrir, s'engage sur son dernier chemin et conduit Thésée vers 
l'enplacement prédestiné. || cesse de chanter, les Vieillards Athéniens reprennent 
une dernière fois leur invocation, cette fois-ci très développée et contaminée par 
d'autres thèmes; lorsqu'ă leur tour ils auront disparu du flux musical, seul restera 
l'orchestre pour les pages les plus grandioses de toute la partition, jusqu'au point 
sonore et lumineux (/393/) où Œdipe disparaît près d'une grotte « d'où sort brus- 
quement une immense et éblouissante lumière », note l'auteur. Le dernier mot appar- 
tient aux Euménides: (« Heureux celui dont l'âme est pure: la paix sur lui l»), tan- 
dis qu'une Coda. orchestrale d'une infinie douceur verse l'apaisement sur le destin 
tourmenté du héros. 


x 


Je ne voudrais pas insister sur les problemes de forme musicale que souleve 
cette partition: ils sont incontestablement pleins d'intérêt, certains aspects se 
prêtant à plusieurs interprétations. De toute façon, ces questions n ont pas le relief 
qu'elles prennent, par exemple, pour Wozzeck. La rigueur formelle est peut-être 
moins soulignée chez Enesco, mais la justification musicale et dramatique est au 
moins égale à celle du chef-d'œuvre de Berg. Quant à l'horizon humain, il est cer- 
tainement plus vaste. Toutefois, peut-être que cette sorte de parallèles devrait 
être laissée à la latitude de chacun, ce terme désignant ici tout auditeur en posses- 
sion d'une connaissance suffisante et adeajate des termes engages dans la compa- 

ison. l'aimerais m'occuper ici d'autres problèmes. i bus, 
ART je da A ba premier lieu, le degré d'affinité élective qui existe 
nécessairement entre les thèmes appartenant au fonds de la tragédie grecque et 
tout compositeur roumain, produit: de la culture européenne mais dépositaire 


—————— 


i i i d'Eschyle, 
9 la transformation des Erynnies en Euménides sous la plume 
cette pei o perpétuelle proposée par Sophocle représente à son tour un vibrant hommage 
à [a cité d'Athènes, patrie des grands tragiques. 
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également d'un capital d'informations ancestrales nourries par un fort substratum 
thrace. L'art populaire de son pays, dans son ensemble, aura déjà préparé l'artiste 
à pénétrer tel où tel sujet de tragédie, comme si c'eût été le sien. La preuve en á 
été faite par Pier Paolo Pasolini dans son remarquable Edipo Re dont l'illustra- 
tion musicale est faite d'anciennes complaintes funèbres roumaines. Par ailleurs 
et soit dit en passant, les sujets appartenant à l'Antiquité grecque ne sont pas rares 
dans la musique roumaine, qu'il s'agisse d'opéra ou d'œuvres programmatiques 
en tous genres. Certes Enesco demeure, et de loin, le représentant le plus brillant 
de cette tendance; son opéra manifeste une indéniable affinité avec l'univers du 
folklore roumain — en tant que représentant du plus vaste folklore balkanique — 
et cela non seulement dans des zones relativement explicites (danses, complaintes 
funèbres), mais constamment presque dans la mélodie, édifiée la plupart du temps 
sur des bases modales. Pourtant le compositeur n'adopte pas un système modal 
défini, ou certains systèmes modaux: la mobilité de sa pensée, à cet égard, est extra- 
ordinaire et les types diatoniques, chromatiques, voire micro-tonaux prennent 
forme quasi spontanément selon le moment dramatique, sa signification et sa 
charge émotionnelle. Dans l'ensemble de cette œuvre, la palette modale présente 
une extension appréciable. De même, l'orchestration est proche, en esprit, des 
expressions artistiques ancestrales: elle exploite avec tant de virtuosité les ressour- 
ces des bois qu'un commentateur roumain lui a appliqué le qualificatif d'«aulé- 
tique » (peut-être «aulodique » eût-il été plus correct). Mais outre ces échos du 
très ancien aulos, notre attention est retenue aussi — comme toujours chez Enesco — 
par l'écriture exceptionnellement diversifiée des instruments à cordes, sans parler 
du merveilleux équilibre entre la scène et la fosse, qui dictait en 1936 à Emile 
Vuillermoz les lignes suivantes: «L'orchestre ne commente pas les événements avec 
ampleur; il les subit, avec une sorte de passivité tremblante. II frémit, il frissonne, 
il a de brefs réflexes d'angoisse. II ne se préoccupe pas d'une logique constructive et 
d'une rhétorique symphonique. II est, au pied de la’ scène, un miroir d'eau, illuminé 
ou assombri par les reflets changeants de l'action ». 


Les sèves de l'art populaire que nous venons d'évoquer ne proviennent pas 
du domaine entier du folklore, mais presque uniquement de l'expression tra- 
ditionnelle des rituels et des fêtes solennelles. Ainsi les connexions opèrent-elles 
aux niveaux les plus archaïques, donc, sans doute, les plus proches du fonds commun 
des populations de l'Antiquité. La réunion de ces effluves issus de la nuit des temps 
et de la technique la plus évoluée que puisse posséder un compositeur, à l'heure 
des grandes synthèses de sa maturité, a produit une œuvre qui s'inscrit totalement 
et d'une manière éclatante dans l'universalité: A cela contribuent sans doute, et 
dans une proportion peu négligeable, la nature du sujet, son ampleur et sa portée 
qui n'ont plus besoin de recommandation. 

Mais pour en revenir une dernière fois à l'orchestre, il faut souligner ce qui 
le différencie de l'appareil sur-dimensionné de la Troisième Symphonie: ici prédo- 
minent les timbres purs, la texture diaphane, la sobriété; là-bas, malgré certains 
aspects assez fréquents d'écriture de chambre, nous assistions surtout à des ampli- 
fications massives, parfois inattendues, à la vaste et puissante respiration de tout 
le corps sonore. Il ne s'agit pas, à proprement parler, d'une évolution; c'est la 
diversité des sujets qui a imposé un autre traitement orchestral. Nous pourrions 
toutefois mentionner que l'application de plus en plus systématique du principe 
de l'hétérophonie entraîne une individualisation accrue des instruments. Vox Maris 
associera en quelque sorté les modalités proposées par les deux partitions que 
nous avons examinées jusqu'ici. 
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= Quelques mots encore au su 
diversifiée, tant entre les chœur 
les solistes 


jet de l'écriture vocale: elle est remarquablement 
urs (nettement plus consonante, plus diatonique) et 
(chromatisée, parfois micro-tonale, à la rigueur comprenant d'immenses 
salti), qu'entre les personnages eux-mêmes, ou encore entre les situations. Tout 
ce qui a lieu sur ce plan présente de l'intérêt à quelque égard 7, mais l'étude seule, 
mesure par mesure, du rôle titulaire (voix de basse — baryton) ou du rôle de la 
Sphinge (contralto) nous dévoilera la largeur du spectre technique et expressif 
des évolutions vocales, pour les solistes de cet opéra. Les interprètes se voient 
exiger une prestation maximale: un registre considérablement étendu, la perfec- 
tion dans l'intonation de tracés particulièrement difficiles, du soutien dans l'arioso 
et de l'expressivité dans le récitatif, une émission en Sprechstimme extrêmement 
mise au point, compte tenu des parcours intensément thématisés qui la réclament, 
tout en un mot, du chuchotement au cri, Voire au rugissement, en passant par 
la plupart des modalités de production vocale du son. Selon toutes les probabi- 
lites, la version idéale sera chantée dans la langue originale du livret, c'est-à-dire 
en français, tant sont étroitement liées à chaque instant les hauteurs à la nature 
des voyelles et des consonnes, le phrasé musical aux accents et aux césures du 
texte. De son côté, la traduction roumaine a aussi d'indeniables qualités, l'esprit 
de la langue étant plus familier que le français à certaines données stylistiques aux- 
quelles nous nous rapportions plus haut. 

J'achèverais ces considérations sur Œdipe en accentuant l'instinct scénique 
dont fait preuve un auteur qui avait excellé jusque-là (et le fera ensuite jusqu'à 
la fin) presque uniquement dans la musique instrumentale, symphonique ou de 
chambre. Car, bien que l'engagement lyrique de l'auteur soit des plus intenses 
(comparable, dirions-nous, à celui d'un Janacek), l'adéquation du temps artistique 
au temps psychologique et au temps réel paraît constamment impeccable; le drame 
musical se déroule à un rythme qui n'est ni trop lent, ni trop rapide: il engendre 
d'un bout à l'autre son temps le meilleur. 


VOX MARIS 


Le troisième volet du grand triptyque dont nous nous occupons ici a subi 
un sort singulier: conçu — semble-t-il — avant 1925, entièrement esquissé en 1929, 
orchestré après cette date, à une période inconnue et d'ailleurs continuellement 
revu, le poème Vox Maris a eu sa première exécution publique en 1964, neuf ans 
après la mort de son auteur, donc environ quarante ans après l'époque de sa pre- 
mière forme. Sa qualité d'opus posthume entretient évidemment un doute quant 
aux intentions finales du musicien 8. On sait combien le processus des variantes 


Er ne 
i ‘uni de Boris Godounov, 
7 Nous suggèrerions par exemple un rapprochement avec l'univers jodou 
à cause de l'évidente prédilection des deux auteurs pour les voix graves (ici les seules voix aigues 
sont celles du Berger et d'Antigone; le rôle de Thésée, que la partition réserve à un ténor, 
jours été chanté par un baryton): = à 
= Presa Marcel Mihalovici, qui fut si proche d'Enesco vers la fin de la vie de ce dernier, a laissé 
un témoignage troublant, en affirmant l'existence d'une autre venons, Vox Matisimeatiigarnent 
i i u A - 
beaucoup postérieure à celle qui fut exécutée et publié en Ro 
RE NA frere actuelle cette version n'a pas été retrouvée; nous continuons gane 
EN ir en vue celle qui existe, En tant qu'étape quasi-achevée de la pensée de l'auteur elle 
demeure valable, même si une rédaction plus récente était retrouvée quelque jour. 
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était actif dans la pensée musicale d'Enesco: par ailleurs, certaines particularités 


de la partition, que je signalerai sans doute, laissent en effet supposer que l'auteur 
aurait pu revenir sur son texte. Le manuscrit même qui a servi à l'édition rou 
maine ne porte aucune indication de métronome, ni chiffres de repère; manquent 
aussi certaines nuances dynamiques, peu nombreuses, il est vrai, Cela n'a pas sou» 
levé de problèmes sérieux lors de l'exécution publique, mais cette partition demeure 


jusqu'à ce jour enveloppée de mystère. 


Certains spécialistes estiment, fondés sur des indices qui ont un certain poids, 
que le projet initial du musicien comprenait un groupe de trois poèmes sympho- 
niques englobés sous le titre général de Voix de la nature, Ils auraient dû s'inti- 
tuler: a) Nuages d'automne sur les forêts; b) Soleil dans les plaines; c) Vox Maris, 
Du premier, nous possédons un extraordinaire fragment de 43 pages d'orchestre 
d'un graphisme parfait, qui s'ouvre sur le silence d'une 44-e page blanche; du 
second, seuls le titre et quelques esquisses de thèmes; le troisième est celui qui 
nous occupe ici. Y aurait-il eu, dans l'esprit du compositeur, d'autres comparti- 
ments réservés à ce vaste projet? || est certain que nous n'en savons pas grand- 
chose, mais nous connaissons les habitudes du grand musicien, qui conservait 
pendant longtemps un ouvrage dans son esprit (ou tout au plus sur quelques pages 
de notes hâtives, parfois à peine lisibles). Nous savons aussi qu'une grande partie 
du travail s'effectuait là, sur l'écran de son imagination, où de même que sur 
nos computers se projetaient sans doute différentes solutions partielles, aussitôt 
stockées par la fabuleuse mémoire de notre compositeur. De toute façon, il est 
certain qu'il y a entre Nuages d'automne... et Vox Maris quelque chose de commun 
et que ces deux œuvres constituent, sur le plan du langage, une sorte de pont, 
menant de la zone d'Œdipe et de la Troisième Symphonie à celle de la Cinquième, 
entièrement esquissée en 1941 et dont le musicien n'a eu le temps d'orchestrer 
qu'environ les trois quarts du premier mouvement, sur les quatre mouvements 
prévus par l'esquisse générale. 


Enesco tenait certainement beaucoup à ce poème qu'il a sans cesse repris, 
dont il a parlé dans ses Souvenirs . ...où il ne dit pas un mot de la Troisième Sym- 
phonie, mais lorsqu'il parle de la période 1914—1918, il oublie tout simplement 
de mentionner cet ouvrage parmi ceux qu'il avait alors composés, se reprochant 
d'avoir trop peu écrit en ce temps-là... (Un exemple des tours que peut jouer 
la mémoire des surdoués !) Si pour l'auteur, le souvenir de la scène tragique à 
laquelle il avait assisté au bord de la mer et qui a inspiré le programme du poème 
demeurait vivant et pathétique, le simple auditeur éprouve quelque difficulté à 
se laisser émouvoir par un tel argument littéraire. Ce dernier est d'ailleurs inutile, 
car ou bien le drame est dans la musique, ou bien il n'existe pas. Dans le cas du 
poème d'Enesco, le drame existe sans aucun doute, mais submergé — presque à 
la lettre | — par l'immensité du sentiment de la nature, une nature qui devient 
une présence concrète, hallucinante. RES à in 

‘Voici le programme en quelques mots: une mer tranquille, sur le rivage un 
marin avec sa sombre philosophie, la soudaine et croissante colère de la mer, un 
sacrifice humain, puis les éléments qui s'apaisent. Entre les deux surfaces calmes 
a lieu le déchaînement des forces naturelles et le drame humain: on voit se des- 
siner ainsi, sur le plan musical, une grande forme tripartite. Certaines analyses 
ont voulu découvrir dans la partition une forme-sonate: je ne crois pas qu'Enesco 
ait eu cette intention. La symétrie du programme suffisait à satisfaire son instinct 
formel et pour le reste, il a suivi de près les épisodes de l'argument. D'apparence 
néo-romantique, l'écriture orchestrale érige ses structures sur d'autres données, 
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Sao sun une application du principe hétérophonique portée au carré, oserais-je 
» par rapport à d'autres expériences. La qualité picturale de la matière sonore 
ae d'une façon remarquable: tout le premier épisode jouit d'une magni- 
précision de lignes; on dirait un Turner, tant le paysage nous arrive à 
Re Boc ai 
MAIL RES IVe al} En r surtout sur les 16 premières mesures), où 
ucide définitivement la différence entre le langage néo-romantique habituel 
et le langage énescien de ce poème, || montre que dans le cadre des textures hété- 
ropheniques «la dissonance n'est ni préparée, ni résolue, elle apparaît comme 
une surprise issue d'une Variation mélodique », mais en même temps il parle de 
« dissonances devenues consonances» et du rôle important des premiers sons 
harmoniques naturels «qui formeront les éléments de base de la technique de 
l'hétérophonie, inspirée par les lois acoustiques ». Je proposerais d'approcher le 
problème aussi sous un autre angle, au moyen d'une notion peut-être plus acces- 
sible, celle de «plage modale ». Une fois un certain mode constitué, il n'est plus 
nécessaire d'y rechercher des fonctions harmoniques du genre de celles de la tona- 
lité traditionnelle: deux ou plusieurs lignes mélodiques concomitantes, inscrites 
dans la même plage modale, ne pourront pas — en général — produire d'impression 
fâcheuse ou irritante, car la dissonance y devient en effet une sorte de consonance 
et celle-ci s'&mancipe, acquiert une autonomie non fonctionnelle. Cela d'autant 
plus que les lignes mélodiques en question présentent (comme c'est le cas dans 
Vox Maris ) autant de variantes d'un même modèle inapparent, retiré — dit Olah — 
dans un «espace imaginaire ». Les complexités de cette partition, surtout dans 
ses passages les plus agités, seraient inexplicables sans l'idée d'une «plage modale » 
laquelle — sur le plan technique — simplifie considérablement le travail pour l'au- 
teur. Pour lui seulement, car, selon l'observation du même chercheur, l'hétéro- 
phonie énescienne «est une technique poussée si loin qu'elle se confond avec 
son auteur ». 

A la lumière de ce que nous venons d'exposer, il devient presque impossible 
de présenter au lecteur les «thèmes » de l'ouvrage. Tout au plus parlerons-nous 
de «profils» qui prennent à peu près chaque fois une autre forme en sons réels. 
Par exemple, je n'oserais présenter le «thème» central du poème autrement 
que sous la forme d'un vague tracé à cinq stations: 


Las = | première forme) 


Mais ni les distances entre les stations, ni leur valeur temporelle à chacune 
ne sont fixées. Le modèle agit en tant que structure abstraite existant dans un autre 
espace, voire en tant qu'idée platonicienne ou encore — pour rester à | intérieur 
du domaine culturel roumain es tantai CD SRE || s'agit d'une 

i dique plutôt que d'un me musical! 
er Ben ia non loin de la qualité de ce grand hymne 
qu'est La mer de Debussy, se focalise afin de surprendre un seul personnage, un 
homme, un marin qui chante sa vision de la mort (ténor solo). Le texte breton 

CHE Enesco est dû à madame Renée Willy et contient 4 vers de douze 


A do 48 syllabes, en rimes suivies. Curieusement, la traduction française 
S ; , 


Andante sostenuto 
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due à la même personne présente 6 vers non rimés, respectivement de 13,7 
13, 7, 6 et 6 syllabes (en tout 52 |), ce qui a pour effet dans le chant en français 
un manque de naturel tout à fait regrettable. Enesco ayant travaillé sur le texte 
breton, les césures de la musique correspondent très exactement au découpage 
des vers originaux. Le texte lui-même ne propose que le désir du marin de ne pas 
connaître la fin de la plupart des hommes, de ne pas être plongé dans l'obscurité 
d'une fosse souterraine, mais dans l'immensité de l'élément liquide. D'autres 
aspects du même ordre paraissent avoir occupé la pensée et la sensibilité du com- 
positeur: le finale de la Cinquième Symphonie (hélas! son esquisse seulement) 
comprenait une musique pour ténor solo et chœurs, sur le troublant poème émi- 
nescien Mai am un singur dor («Je n'ai plus qu'un désir»), dans sa Variante De-oi 
adormi. curînd («Si je m'endors bientôt»). La musique même, ici, du passage pour 
voix solo, dérivée des mêmes obsessions mélodiques-qui traversent tout le poème, 
présente une écriture hétérophone où la voix, que le compositeur souhaitait 
placer dans les coulisses — ce qui n'a jamais été pratiqué ! — paraît s'accompagner 
d'un écho projeté au premier plan, réflexe hétérophone instrumental de la ligne 
mélodique suivie per le ténor: ce sont de subtiles interventions ponctuelles, ombres 
vagues du tracé principal, dans des sonorités ciaphanes (harmoniques aux cordes, 
céleste, parfois un son isolé à la harpe, ou encore les brèves interventions d'une 
clarinette, d'un cor avec sourdine ou d'une flûte). 

Un bref épisode en lignes fermes, qui paraît décrire des activités humaines, 
par exemple le départ des barques des pêcheurs vers le large, se rattache sans 
transition à ce chant breton; mais bientôt le paysage redevient fluctuant, brumeux, 
incertain, multiple, offert, dirait-on, à l'exclusive possession de la brise marine. 
Or, voici que peu à peu ce calme relatif disparaît, la matière sonore s'ébranle 
lentement, presque «sous nos yeux», pour finir par incarner une des plus extra- 
ordinaires tempêtes musicales écrites depuis celle de la Pastorale beethovenienne, 
et par rapport à laquelle celle de la Symphonie des Alpes paraît une affaire specta- 
culaire mais peu dàngereuse, à laquelle on assiste depuis la fenêtre d'un refuge. 
Le plus fascinant, dans cet ouragan énescien, c'est justement sa façon de s'installer 
subrepticement, l’insinuation de l'anxiété et de l'agitation dans le conduit musical, 
la transformation des vagues innocentes en houles destructrices. La musique de 
ce long épisode acquiert en cours de route une qualité presque abstraite, car en 
fin de compte ce n'est pas le travail thématique qui importe ici, mais le mouvement 
continu de la matière sonore, sa perpétuelle agitation. L'impression d'ensemble 
est celle d'un milieu dense et fluide, soumis à une oscillation dont l'amplitude 
ne cesse de grandir presque à l'infini, pour notre plus grand danger, jusqu'à nous 
engloutir. Nous y trouvons un second thème important de l'ouvrage (appelons-le 
«thème de la tempête »), d'une structure visiblement différente par rapport aux 
multiples formes de «l'obsession mélodique » et qui contient, concentrée en lui, 
les sons fatidiques du thème du parricide dans Oedipe. Mais ce tracé, de même que 
la présence de ceux que nous avons déjà entendus, bien qu'aisément lisibles 
‘dans la partition, disparaissent presque entièrement à l'audition sous le déferlement 
des grands gestes mélodiques, pareils à de hautes lames, qui s'attardent parfois 
sur une note aiguë pour s'écrouler ensuite dans le registre grave en une sorte de 
glissement d'un son à l'autre, tout l'ensemble tourbillonnant comme en une vision 
d' Apocalypse. Des sons prolongés, aux nuances infimes, s'élèvent chromatiquement 
vers l'extrême aigu; ils sifflent dans nos cerveaux, y introduisant la terreur et 


nous préparant pour les violences prochaines. 
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Sans aucun doute un tel traitement mélodi 
lentes sur le plan harmonique, et celles-ci se pr 
général l'événement harmonique ne soit pas c 'il 
résulte plutôt des heurts et des croisements des nombreuses lignes mélodi ide 
il existe aussi des pages qui contiennent de durables harmonies specifi ess par 
exemple, les longues notes sifflantes des phases premières deviennent dimposants 


agrégats harmoniques, durs et encore plus terrifiants j i 
i es, ages 43—45), in 
parfois, dans un climat de dissonances maximales, de de due 


la choquante surprise d'u 
` , . ne 
harmonie majeure, comme le fulminant Do majeur de ; ; 


i la page 469, bi i 6 
dans des glissements chromatiques divergents, qui f iz, ant ru 


ifi bî L A ; ont s'ouvrir devant nous un 
terrifiant abîme, Le programme initial reste loin derrière nous; la grandeur musi- 


cale de la matière sonore, manipulée par une main créatrice, efface de nos conscien- 
ces toute autre donnée. C'est d'ailleurs la raison pour laquelle j'ai toujours 
perçu comme une soudaine réduction, comme un retour à l'ordre du programme 
musical «naturel», prévisible, voire conventionnel, le brusque arrêt de te déluge 
sonore afin que la voix du matelot (dans les coulisses !) puisse crier: «Les canots 
à la mer |». Mais bientôt le discours reprend sa majesté et le cri en fff du chœur, 
à la page 58, atteint à une puissance comparable aux plus dramatiques pages d'Œ- 
dipe. En fait le motif même en dérive, c'est une variante du célèbre « Je t'attendais » 
que prononce la Sphinge. Une progression analogue est marquée, dans tout ce 
passage, -par la présence de la percussion, qui figure le sifflement de plus en plus 
violent des masses d'air chaotiquement déplacées. 

Le paroxysme de la tempête coïncide avec le moment de la catastrophe, sou- 
ligné par le hurlement descendant du chœur et repris par la longue plainte du 
-soprano solo (également dans les coulisses): « Miserere, Domine, miserere ! ». L'abîme 
chromatique divergent qui s'ouvre aussitôt après rappelle les vagues successives, 
chromatiquement ascendantes cette fois, de la scène où Wozzeck se noie (Acte 
Ill, 285—300). Le drame est consume. La tempête a un épilogue (page 70): des frag- 
ments de motifs, des rafales soudaines, d'&tranges reflets à l'horizon (harmoniques 
aux violons dans le registre suraigu) assurent une transition nécessaire vers la reprise 
de la matière musicale du début. 

Cette reprise a lieu dans l'ambiance harmonique d'un Do dièse majeur, au 
moyen d'un choral aux cuivres «aux résonances de Requiem », selon la belle 
expression des premiers commentateurs de l'ouvrage 1°. Le travail, où prédomine 
le caractère homophone, confère au discours sonore, du moins au début de la 
reprise, une majesté, mieux: une solennité que n'avait pas l'exposition thématique. 
Mais peu à peu le dessin commence à s'estomper, après la réintroduction de plu- 
sieurs lignes hétérophones (pages 78—80); le conduit musical retrouve le charme 
froid du premier épisode, puis le paysage change de couleur sous nos yeux, il se 
transforme, se recouvre de brouillard, comme dirigé vers un crépuscule où il ne 
resterait lieu que pour un diaphane écho du drame. 

L'épisode final, la chanson sans paroles des «sirènes antiques », selon les 
mots d'Enesco, est de nouveau une de ces pages de rêve dont le compositeur a 
le secret. Je ne la rapprocherais pas des Sirènes de Debussy, qui ont une organisa- 
tion plus symétrique, -plus classique en un sens, mais plutôt d'un fragment étroite- 


que suppose des tensions équiva- 
oduisent effectivement. Bien qu'en 
onçu indépendamment, mais 


+! 2) H H ' + = + Sala- 

9 La partition imprimée (Ed. Musicales de l'Union des Compositeurs, Bucarest et Sala 

bert Paris, 1967) ne Ea pas de chiffres de RL ainsi l'état du manuscrit 
iginal: indique donc ici les pages de la version imprimée. i 

origina Wilhelm Berger et Gheorghe Costinescu, Poemul Vox Maris (« Muzica» nr, 9/964. 

Bucarest., 
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ment apparenté, postérieur dans la chronologie conceptuelle: c'est le Jardin du 
sommeil d'amour (sixième section de la symphonie Turangalila de Messiaen, 1948) 
En quelque sorte, les voix — le plus souvent à l'unisson dans la mise en page d'É- 
nesco — emportent notre imagination vers le timbre des ondes Martenot; quant 
aux pianos solistes, dont les arabesques accompagnent la ligne mélodique dans 
l'un et l'autre morceau, on les prendrait pour deux frères. Bien que la première 
audition de la symphonie de Messiaen ait eu lieu à Boston en décembre 1949, je 
suis persuadé que la ressemblance est fortuite. D'ailleurs le conduit musical dans 
Vox Maris continue, ensuite, à se diversifier. Nous retrouverons un écho au pre- 
mier plan, auquel participent des timbres en nombre grandissant (soli de codes, 
célesta, percussion discrète, cors à sourdine, harpes), transformant cet épisode 
en une page orchestrale dont la virtuosité est bouleversante entre toutes. Un 
dernier sursaut de l'élément naturel (page 102), comme un soupir de l'océan, nous 
porte vers la paix des profondeurs: des pédales graves aux contrebasses, des 
accords en cluster, également graves, aux harpes; et le sol le plus bas des voix 
féminines, comme un chuchotement presque irréel. Après quoi, dernière surprise 
et non des plus négligeables, une Coda de dix mesures, exclusivement confiée 
à la percussion: timbales, petit tambour, piatti, grosse caisse, tam-tam et machine 
à vent, le tout en nuances minimes. Deux interprétations demeurent ici possi- 
bles: ou bien nous nous trouvons devant l'Esprit primordial, qui « plane au-dessus 
des eaux»: ou bien le paysage, abandonné par l'esprit qui l'animait, n'est plus 
que matière inerte, soumise à un mouvement perpétuel. || me semble qu'il s'agit 
ici, par le fait même que nous quittons l'empire des sons à hauteur déterminée, 
de l'effacement dans un -univers minéral, non psychique et sans formes. 


* 


Certains aspects de la partition, disions-nous au début, font penser que l'au- 
teur aurait eu l'intention d'y revenir: c'est donc qu'ils contiennent — mettons — 
des imprécisions. En fait, le seul problème de quelque importance que Vox Maris 
puisse soulever en sa qualité d'œuvre posthume concerne le rapport entre les 
voix et l'orchestre, ou plus exactement le rôle et les fonctions de l'élément vocal. 
S'il est sûr que le passage des «sirènes antiques », à la fin, est parfaitement intégré 
au discours, au même titre que les chœurs du finale de la Troisième Symphonie, 
les rares interventions du chœur, jusqu'à ce moment, justifient quelque perplexité. Par 
exemple: est-ce bien, Enesco, ce musicien qui amène en scène le groupe de ténors 
simplement pour y exclamer plusieurs fois «Ah!» et pour pousser ensuite le 
grand cri des pages 65—66? Et quand je dis «en scène » c'est incorrect, puisque: 
tout ce qui appartient au plan vocal est relégué par l'auteur dans les coulisses; 
c'est pourquoi nous parlions d'un écho instrumental «au premier plan ». Mais à 
quelles coulisses pensait donc le compositeur, et quelle efficacité pourrait y avoir, 
par exemple, le grand cri de terreur que nous évoquions plus haut? „On perçoit 
une sorte d'incertitude quant à l'extension et à l'importance de l'élément vocal 
et — si ma mémoire ne me trompe pas — Marcel Mihalovici a bien parlé d'un Vox 
Maris sans voix humaines... Le signataire de ces pages demeure quelque peu 
insatisfait de ces interventions vocales (répétons-le: exception faite pour le long 
et magnifique passage des «sirènes antiques »), et cela moins à cause de leur dis- 
parité timbrale (une grande amélioration peut être réalisée en respectant l'empla- 
cement exigé par la partition) que parce que les mots précis, prononcés par des 
personnages précis (sans nom, il est vral) opèrent une restriction sur | écran de l'ima- 
gination réceptrice. Tout ce qui se trouve hors des voix, autour d'elles, possède 
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une i 
Re de suggestion plus grande que la leur. Il suffit de nous rappeler combien 
peut être parfois un simple titre, par exemple celui de Nuages d'auton 
sur les forêts, pour l'audition de l'étonnant fragment de ce poème en h le 
tel qu il nous a été conservé. Un Vox Maris strictement RAA a ds 
être agi sur nous avec. plus de force, mais je me dis, pour finir de ET ee 
même bien difficile... | HER ARS 
“AH lei DEN de cette œuvre a été pour elle, et le restera pendant 
uelq ps, un désavantage considérable, Ce langage d'apparence néo-roman- 
ss Si pour un morceau dont nous savons qu'il date de 1918 (Troisième 
U ae ec pour une œuvre qui fait son entrée dans le monde en 
À „dit que son auteur l'a revue constamment, jusqu'aux der- 
nières années de sa vie. |l l'a revue, mais la conception, et la plupart du temps 
la mise en page, dataient des anées vingt. D'autre part, quand il s'agit d'un créa- 
teur de la taille d'Enesco, comment lui reprocher de ne pas se plier aux modes? 
seuls les artistes de second ordre ne peuvent se permettre de les ignorer: les 
très -grands suivent simplement leur propre chemin. Sur le plan de la modernité 
et de l'originalité, Enesco n'a rien à envier à personne. Le grand apport de ce 
poème — pour l'auteur et pour nous-mêmes — c'est la splendeur et la complexité 
de la matière sonore; donc l'écriture proprement dite qui, en vertu de l'approfon- 
dissement sensible du concept hétérophonique, représente — pour le groupe des 
œuvres monumentales — la position la plus avancée que leur auteur ait conquise. 


* 


Voici donc achevés les commentaires ponctuels que nous nous étions pro- 
posés. Nous avons rapproché trois chefs-d'œuvre, isolés du contexte d'une pro- 
duction dix fois plus étendue, et nous avons d'abord considéré la courbe de leur 
déroulement sonore. En chacun des trois nous avons remarqué une surface initiale 
expositive, puis l'hostilité surgie entre les éléments impliqués, un accroissement 
progressif de la tension intérieure, suivi par une catastrophe et par un regroupe- 
ment plus ou moins fortuit des éléments, enfin la restauration, d'une manière 
où d'une autre, du calme, en aucun cas le même que celui du début: un calme 
profondément modifié, transformé, transfiguré par l'expérience et le dépassement 
de la catastrophe, éventuellement par un rachat, comme dans Œdipe. La vision 
qu'Enesco avait du monde n'était pas gaie, mais dure, lucide, grave; elle conser- 
vait néanmoins, presque toujours, l'espoir et la confiance en un Bien absolu. II 
est significatif que les œuvres qui présentent le plus explicitement cette qualité 
philosophique de sa vision d'ensemble appartiennent toutes, avec une précision 
quasi géométrique, à la zone centrale de son activité créatrice (très certainement 
les deux premières partitions commentées ici, mais il n'est impossible d'en sépa- 
rer la troisième, quelles que soient les considérations — incertaines d'ailleurs — 
de la chronologie; je la perçois comme étant strictement de la même famille). Ce 
que je veux souligner ici, c'est que la courbe évolutive évoquée plus haut, bien 
qu'elle existe — de toute évidence — dans le sujet même (Œdipe) ou dans l'argu- 
ment du programme (Vox Maris )11 se laisse le plus sûrement découvrir dans le 
comportement et le traitement du matériau proprement musical. Le drame, la 
catastrophe, la nouvelle synthèse et la sérénité finale existent en premier lieu 
dans la musique; ce sont avant tout des aventures de la matière sonore et c'est 


a aea 


11 Mais la Troisième Symphonie n'a pas de programme avoué | 
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ce qui nous autorise à attribuer sans hésitation à l'auteur la qualité de penseur 
dans le monde des sons, Car il est rare, dans l'histoire de la musique européenne, 
que les liens intérieurs des éléments engagés dans le discours (au fond, les données 
grammaticales) atteignent un tel degré de complexité et de subtilité, En travaillant, 
à partir d'un certain moment, non plus sur des thèmes, mais sur des profils musi- 
caux, en incorporant ces abstractions à des tracés concrets infiniment variables, 
Enesco se situe dans une modernité aiguë et originale, entre le thernatisme, actuel- 
lement usé, sans aucun doute, par l'intense sollicitation dé ce concept au cours 
des trois derniers siècles) et l'a-thématisme (infiniment plus actuel mais plus pré- 
caire, à cause des rapports que la réception musicale entretient nécessairement 
avec la mémoire), Le résultat des procédés techniques d'Enesco sera — grâce juste- 
ment à leur diversité dans la ressemblance, ou peut-être à leur ressemblance dans 
la diversité — une charge informationnelle exorbitante; cette musique requiert 
nen seulement des auditeurs déjà spécialisés, mais aussi la patience d'un nombre 
d'écoutes considérablement accru par rapport à ce que demande la musique des 
grands compositeurs de ce siècle (les partitions de la nouvelle école viennoise sont 
peut-être les seules à avoir les mêmes exigences). Les œuvres majeures d'Enesco 
sont pratiquement inépuisables: la saturation — si fréquente dans la plupart des 
cas — devient dans le sien presque impossible, car chaque nouvelle audition éclaire 
nécessairement des aspects qui jusqu'alors nous avaient échappé. 

A ce sujet, je tiens à souligner que cette musique n'est pas faite pour n'im- 
porte quel espace effectif. Sur les trois œuvres discutées ici, la première et la der- 
nière exigent un espace assez grand (mettons: salles de 2 à 3 mille places environ 
et bien entendu une acoustique naturelle) où la matière musicale puisse respirer 
en toute liberté. Dans de petites salles de concert les brusques dilatations sonores, 
si caractéristiques pour l'écriture orchestrale de notre auteur, souffrent — par 
la force des choses — une regrettable compression dynamique, et les rapports 
corrects entre les zones d'écriture «de chambre » et celle d'expansion maximale 
s'en trouvent annihilés. De plus, mainte différenciation subtile, particulièrement 
dans l'écriture des cordes, de même que la perfection de la stéréophonie, y auront 
sans doute beaucoup à souffrir. 

On peut également constater, entre les trois œuvres analysées ici, une cer- 
taine circulation de la substance musicale proprement dite (gestes, profils, cellules 
rythmiques, détails de couleur); nous avons peu insisté sur cet aspect afin d'eclai- 
rer surtout les ressemblances importantes, mais une analyse approfondie, où les 
détails de la mise en page seraient examinés à la loupe, dégagerait de nombreux 
aspects communs qui, exposés ici, n'auraient été pour les lecteurs qu'une sur- 
charge inutile. || serait plus important peut-être de définir en général la démarche 
musicale énescienne: elle se situe — dans les œuvres de vastes proportions de la 
maturité aussi bien que dans celles de dimensions plus restreintes — exactement 
à l'opposé des symétries et de l'architecture du type allemand (en prenant pour 
représentant extrême un Bruckner, par exemple, mais non seulement celui-là). 
Dans la musique de l'auteur roumain, les déroulements prennent une liberté et 
une imprévisibilité quasi végétale et développent — sous ce rapport — les Any 
tations déjà sensibles dans l'œuvre d'un Debussy (Jeux), Peut-être n'est-ce 
pas un pur hasard si le nom et les œuvres de ce musicien français ont été plusieurs 
fois évoqués sur le parcours de notre argumentation. Et tout cela sans qu'Enesco 
ait avec l'impressionnisme des affinités vraiment importantes, Un raffinement de 
a perception musicale, certes; mais tout aussi sûrement, nulle affiliation esthétique. 


35 


Le caractère monumental des œuvres que nous avons commentées provient 
moins de leurs dimensions que de la qualité du geste musical. || est encore sou- 
ligné par un substratum programmatique de grande envergure, explicite ou non. 
Les trois œuvres présentées ne sont pas les seules partitions d'Enesco ayant ce 
caractère: la Deuxième Symphonie et le Quintette avec plano, pour ne prendre que 
ces deux exemples, appartiennent sans doute à la même catégorie. Mais il nous 
a semblé que leur thématique s'éloignait quelque peu de celle du groupe princi- 
pal et j'ai choisi de restreindre mon choix au bénéfice d'une vision unitaire, Par 
ailleurs, quel que soit notre intérêt pour les œuvres monumentales, il ne faut pas 
oublier que le véritable visage, la véritable stature du compositeur Enesco ne 
prennent tout leur relief que lorsque nous envisageons aussi l'autre versant de 
son œuvre, celui de la musique de chambre qu'il a cultivée avec prédilection pen- 
dant la seconde moitié de sa carrière et pour laquelle certains vrais connaisseurs 
réclament la primauté absolue. L'auteur de ces lignes, bien qu'ayant écrit et médité 
sur l'œuvre énescienne pendant plus de quarante ans, n'a pas réussi à opter pour 
l'un où pour l'autre domaine. 


septembre 1988 


En français par ANNIE BENTOIU 


NATURALITATEA, CULTURALITATEA ȘI TRANSCULTURALIT ATEA 
SUNETULUI. (1) 


PRELIMINAR 


OCTAVIAN NEMESCU 


1. Problema arhetipurilor (impulsionată în secolul nostru de Gustav Jung 
în contextul psihologiei analitice) îşi găseşte în muzica românească, în ultima vreme, 
o vie preocupare din partea unor importanți compozitori, care sînt, în același timp, 
şi proeminenţi teoreticieni. Începuturile unor asemenea demersuri (datorate acti- 
vitätii creatoare și teoretice a cîtorva compozitori) s-au făcut simțite în muzica 
românească dar și universală încă cu 20 de ani în urmă. Această idee « plutea în 
aer» deci, pe la mijlocul si sfîrșitul anilor '60. 

Eu însumi consideram unul din cele trei straturi ale lucrării mele « Con- 
centric » (scrisă în anul 1969), ce consta din extragerea unor scurte fragmente 
formate de două, trei sau patru sunete, apartinind «zonei» cadentiale, a unor 
muzici de provenienţă universal folclorică (folclorurile unor timpuri și spaţii dife- 
rite), fragmente care erau permanentizate de-a lungul lucrării, drept strat al arhe- 
tipurilor muzicale canonizate, a obsesiilor si permanentelor istorice ce vädeste 
identitatea gîndirii muzicale din totdeauna. 

Așa cum dezvăluia Corneliu Dan Georgescu unul din teoreticienii arhetipu- 
rilor muzicale, acestea reprezintă nucleul natural, general uman, anistoric, etern 
etc. al muzicii, artă analizată de obicei sub aspectul ei cultural particular, istoric, 
relativ (muzica putînd fi considerată un «limbaj universal » doar în plan arhetipal). 
Căutarea arhetipală presupune astfel identificarea modelelor originare de ordine 
sub dubla lor dimensiune: a permanentei și a esenței. ; 

Prin urmare problema arhetipului este legată de ideea de permanență (în timp 
si în spațiu, deci de universalitate ) cît şi de esență a unor gesturi, a unor structuri 
comportamentale, a unor atitudini general umane (inclusiv a celor artistice, muzicale). 

Preocuparea spre arhetip a venit după o lungă perioadă de manifestare. în 
artă a unor concepţii radicaliste, revoluționar negativiste, care vizau negarea tuturor 
datelor tradiţionale ale culturilor, fapt ce a condus spre starea de alienare a omu- 
lui modern, spre îndepărtarea de origini și de naturalitate, spre relativitate și deri- 
zoriu si spre dezvoltarea exacerbatä a individualitätii umane în detrimentul unei 
ordini colective. Aceasta este o consecință principală, după părerea mea, a expan- 
siunii treptate, începînd cu Renașterea, a unei mentalități spectaculare ce a acom- 
paniat procesul de desacralizare a artel. ; a 

Căutarea ordinei arhetipale, identificată de Ştefan Niculescu ca un nou Spui 
al timpului, apare așadar ca o necesitate firească de regăsire a unul as) Siaa 
pierdut în timpuri si spații culturale și ca o reacție la fel de ma , à etes 
mizarea în care a ajuns, în prezent, comunicarea umană în general și cea 


în particular. 
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sati OE că be părere În gomeniul artisticului, a unei stări universale de 
Aș plicit a statutului de demiurg al creatorului de artă apare, 
de asemenea, ca reacție față de perioada (mă refer, în special, la anii '60) în care 
a fost în mod extins cultivată dezordinea, întîmplarea controlată sau, mai cu seamă, 
necontrolată (muzica aleatorică), nepremeditarea actului artistic (happeningul, anu- 
mite tipuri de improvizații individuale și colective, opera în stare născîndă, dicteul 
automat suprarealist), ambigultatea mesajului în actul comunicării și estetica 
«Lăzii de gunoi», | 

Viziunea unul limbaj artistic universal, ce se constituie în baza unității lucru- 
rilor, este diferită de cea a unor limbaje de tip «internationalist » ce caracterizau 
avangărzile anterioare (serialismul dodecafonic sau polistilismul din « Imnuri » de 
Stockhausen sau a unor lucrări de Cage) și care constau din alăturarea entităților 
disparate, nevoia de surprindere și de regăsire a unității, opunîndu-se, deci, ati- 
tudinii estetice anterioare ce puneau în evidenţă disparitatea. 

Curentul arhetipal se manifestă astăzi, în România, extins în mai multe domenii 
artistice: în muzică, în artele plastice (Marin Gherasim, Wanda Mihuleac, Sorin 
Dumitrescu, Horia Bernea), în literatură și arhitectură. 

Arhetipalltatea apare, astfel, ca o opţiune românească a momentului, o vari- 
antă românească a postmodernitätil, întrucît vocația purificării, esentializärii (lucru- 
rilor) este caracteristică spiritualității românești, avînd ca reper tradiția picturii 
bizantine și opera lui Brâncuși (care după cum se știe avea oroare de carnatie). 

Se parcurg două etape a evoluției demersului componistic românesc în direc- 
ţia arhetipalitätii. 

În prima sînt abordate arhetipurile doar sub aspectul înălțimilor sonore (sub 
aspectul melodic). 

În a doua etapă, cea actuală, se caută și arhetipurile ritmice, timbrale, cît și 
cele în planul formelor muzicale. Aceasta poate fi numită etapa arhetipalitätii inte- 
grale, totale, evoluția fiind analoagă cu cea pe care a parcurs-o serialismul (gîndirea 
serială) prin cele două faze ale sale: serialismul în planul înălțimilor sonore (în 
perioada antebelică) și serialismul integral postbelic. 

Or, în această fază problema arhetipurilor trebuie pusă în discuție, după opi- 
nia mea, în planul raportului triadic: naturalitate — culturalitate — transculturali- 
tate. Căci numai căutînd bazele naturale ale culturalitätii se poate descoperi, cred 
eu, arhetipalitatea ca o modalitate și formă universală de existență și de exprimare 
a culturalului în esenţa și permanenta sa. . 

Depășirea « proiecției orizontale » (în ideea bunăoară, de configurare a unei 
arte a viitorului prin negarea tradițiilor sau invers, de reconstituire, printr-o ati- 
tudine conservatoare, a celei trecute), tipice unei mentalități europene renascen- 
tiste, mi se pare a fi stringentă, în prezent, 

Trebuie recuperată, redobindită viziunea și dimensiunea verticală a culturii 
în care aceasta se. relevă a fi puntea între ordinea naturală, universală, perma- 
nentă și posibilitatea de a. dezvălui deschiderea spre Transcendentä a acestei ordini, 
în virtutea căreia semnele culturale, cu o structură naturală, «acționează» ca 
simboluri iconice ale Transcendentei. Astfel, aceste semne pot avea şansa de a 
capta energii și puteri cosmice, supranaturale, nebănuite, capacitate pe care cul- 
tura, muzica europeană, începînd cu Renașterea, a pierdut-o treptat, În evolutia 
sa spre dgsagrolizane si spre un demers artistic exclusiv. constructivist, marcat de 

ja mijlocului artistic. 4 
Abpesla PTT lor istorice, geografice de existenţă permanentele culturale. (stă- 
rile de ordine ale culturilor) se găsesc într-o stare impură, fiind ancorate pe un 
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teren în care necesitatea naturală se confundă adesea cu arbitrarul cultural de 
tip convenţional. 

Deci, privind cu mai mare atenție aceste permanente ale culturilor se constată 
că ele apar stratificate și diferențiate, Unele din ele, cele mai profunde și universale, 
fiind cauzate de necesități naturale ale oamenilor și chiar ale ființelor de pretutin- 
deni, scotind la iveală, de fapt, dimensiunea cosmică a omului, altele în schimb (o 
parte afiîndu-se tot pe suportul unor necesități naturale) fiind datorate unor con- 
ventii culturale ale unor spații și timpuri. Fiecare epocă sau spaţiu cultural și-a avut 
și îşi are propriile sale permanenţe, în forma unor convenții colective, unor obi- 
ceiuri manifestate în automatismele de gîndire, de mentalitate, în gesturile, com- 
portamentele oamenilor etc. 

Or, foarte ușor se poate ajunge, astăzi, în postura de a confunda necesitățile 
si fundamentele naturale, profunde și adevărate ale omului, ale artei cu anumite 
convenţii și obiceiuri ale unor tradiții culturale, unele chiar fără un suport natu- 
ral, fundamental, adevărata și profunda permanenţă cu falsele și artificialele per- 
manente și fundamente. 

Apare așadar pericolul ca arhetipalitatea să fie luată, în zilele noastre, drept 
argument în asimilarea, în preluarea și reeditarea unor gesturi și mentalități 
convenţionale ale unui cadru cultural, ale trecutului cultural (care nu exprimă 
adevărul și natura profundă, ci chiar o alterare a ei), de către o mişcare artistică, 
muzicală care devine din ce în ce mai conformistă, mai conservatoare. Substratul 
acestor reeditări. se vädeste a fi, mai curînd, de natură comercială. 

Demersul arhetipal, în actul de creaţie artistică, implică, consider eu, o ope- 
ratie de «purificare», de extragere dintr-un context cultural (prin eliminarea 
« carnaţiilor » culturale contextuale) doar a acelui nucleu artistic etern, natural 
și de punerea lui într-o nouă «lumină», într-o nouă viziune (într-un alt cadru). 
Cu alte cuvinte aceasta constituie, în realitate, un act de reformulare,-de reexpri- 
mare culturală sau, altfel spus, de regäsire, mereu pe alte căi culturale (specifice 
timpurilor, spaţiilor și personalităților), a permanentelor profunde ale artei ca 
reflectare a permanentelor cosmice. Sau, altfel spus, permanentele culturale tre- 
buiesc validate mereu de permanentele naturale. Reîmprospătarea, pe parcursul 
timpurilor, a exprimărilor culturale ce se referă la aceleași realități permanente, 
reprezintă, de fapt, după opinia mea, proiecția în timp a atemporalului, fiecare timp 
trebuind să descopere și să exprime alte fațete ale Permanentei. ; 

Se realizează astfel împăcarea a două ipostaze ce păreau, pînă nu de mult 
a fi ireconciliabile: privirea înapoi, spre straturile profunde, naturale și fundamen- 
tale ale tradițiilor culturale, universale și milenare și în același timp privirea înainte 
(sau poate mai bine zis, în prezent) spre perspectiva unor reformulări, a unor reex- 
primări (chiar reinterpretări) culturale ale permanentelor în forma unor noi des- 
chideri de perspectivă în. domeniul muzical, artistic. : LES 

În altă ordine de idei, problema cercetării arhetipurilor în muzică este, cred, 
de natură semantică, punîndu-se, în acest fel, în discuție căutarea sensului pro- 
fund, esențial și ultim în structura muzicală. 5 

În cartea mea «Capacitätile semnatice ale muzicii» (elaborată între ani! 
1974—77 și editată în 1983), abordam semnul muzical prin prisma a cinci- capaci- 
täti de dezvăluire a unui sens: sensul structural (capacitatea semantică | 1), sensul 
estetic (capacitatea semnatică | 2), sensul metastructural prin abordarea semnul 
muzical ca semn iconic (capacitatea semantică Il), ca Indice conjunctural (Gps x 
semantică |||), ca simbol arbitrar, convențional (capacitatea semantică IV) sau ca 
indice cauzal (capacitatea semantică V). 
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„În cazul capacităţii semantice || 
muzicale de a modela un anumit tip de ordine cosmică, univers 


+ am incercat să surprind posibilitatea structurii 


i sală, naturală c S 
fi considerat drept un mod de ordine arhetipală, rală ce poate 


La capacitatea semantică || 1 eram preocupat de găsirea modelelor conver- 
gente de ordine ale universului, ale cosmosului spre care erau reperate toate nive- 
lurile de ordonare ale omului de la macro la microsocietate, inclusiv cele ale artei 
(multe din ele fiind considerate a fi sacre de către anumite tradiții arhaice), 
` lar la capacitatea semantică || 2, încercam să identific modelele neconvergente, 
înțelegînd prin aceasta fenomenele, legitätile fundamentale ale cosmosului, ale 
naturii, care se manifestă ca variabile (ca modele variabile) ce capătă deci o mul- 
time de întruchipări posibile în toate formele de existență ale naturii și omului, 
care pot fi considerate și ele modele arhetipale. În această categorie reperam dife- 
ritele ipostaze de simetrie peste tot observabile: în natură, în creaţiile artistice 
muzicale. De asemenea, pot încadra în această categorie și legitätile sau principiile 
antinomice fundamentale ale naturii de tip naștere — moarte sau cele care capătă 
diferite formulări în funcție de anumite doctrine filozofice, religioase precum teză — 
antiteză, Yin-Yang, bine — rău, etc. și care sînt modelate sub diverse ipostaze, 
mai ales, în structurile de profunzime ale creaţiilor muzicale. l 

Interesant este de observat că și alți colegi de generație sînt preocupați (poate 
pe alte căi de investigație) de problematica descoperirii sensului în muzică. Aş 
îndrăzni să afirm că aceasta reprezintă o preocupare fundamentală a generației mele, 


2. În cele ce urmează voi încerca, pe scurt, să definesc și să compar cele două 
stări sau condiţii principale, în virtutea cărora omul își exercită capacitățile de 
creație artistică: naturalitatea și culturalitatea, factorul înclinației, dăruit la naștere 
şi cel dobîndit de-a lungul vieţii prin educație în cadrul-unui context uman. 

Naturalitatea reprezintă deci mulțimea datelor fundamentale cu care omul 
intră în viață, cu care a fost plămădit, care i-au fost «sädite » genetic de la naşte- 
rea sa, reprezentînd moștenirea sa biologică și psihologică (intelectuală și afectivă), 
date ce scot în evidenţă aspectul predestinării sale, latura sa inconștientă (si sub- 
conștientă în care se manifestă poate chiar intuitiile, oricum necesitățile si obse- 
siile omului izvorîte din inconștient), asupra căreia el nu are nici un merit (si peste 
anumite limite nici o influență). Naturalitatea raportează pe om la univers, la 
cosmos, la eternitate, la dimensiunea sa permanentă: anistorică și ageografică. 


Culturalitatea, dimpotrivă, reprezintă mulțimea datelor ce tin de liberul 
arbitru al omului, de inteligenţa sa, capacitatea sa opțională (care este și ea natu- 
rală, provenind din naştere, factorul natural fiind, așadar, dominant, fundamental). 
prin care omul poate alege și combine, în multiple feluri și în modalități progre- 
sive, după anumite principii, datele naturii. Aceste premise tin, prin urmare, de 
starea de libertate a omului, de latura sa conștientă sau subconștientă, în care se 
manifestă automatismele verbale, mentale etc., prejudecățile, amintirile obsesive 
(subconstientul, care se manifestă adesea în starea onirică, fiind, de fapt, un tampon 
între inconștient și conştient, între natural si cultural, constituind, pe de o parte, 
zona de irupere a activității «nocturne » a inconştientului, iar, pe de altă parte, 
« depozitul » în care se sedimentează activitatea « diurnă» a constientului). Cultu- 
ralitatea raportează și limitează BE individ la semenii săi, la o colectivitate umană. 

i timp și la un spațiu. 
a RASE En Soni le Gobndeye prin as a învățare, de educare, 
i ît si prin propria sa experienţă de viaţă. Et 
3 e ace E A în Fee ce culturalitatea dezbină şi See 
timpurile și spaţiile umane, Așa cum arăta cunoscutul cercetător german în dome- 
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niul comportamentelor Eibl-Eibesfeldt «din punct de vedere biolo 
toți oameni! se resimt ca o unitate, Din punct de vedere cultural, dimpotrivă, ne 
îndepărtăm unul de altul, de parcă am fi naturi diferite. Cu toate acestea, împărtășim 
cu toții anumite moduri de comportament, ca și anumite norme etice precise. 
Numai din acest motiv ne putem înțelege unii cu alții în pofida tuturor barierelor 
de cultură și putem simţi că facem parte dintr-o comunitate universală ». 

Exemplul cel mai edificator în acest sens este poate oferit de nevoia naturală 
și deci universală, arhetipală a oamenilor de pretutindeni cît și a tuturor vietui- 
toarelor de a comunica între ele, în primul rînd, printr-un limbaj sonor (articulat 
sau nearticulat în cazul celorlalte viețuitoare) și apoi prin limbajele comportamen- 
tale. Dar, în timp ce o anumită specie de animale, indiferent de aria de răspîndire 
terestră, se exprimă prin aceleași semnale sonore, ca date naturale, înnăscute, 
oamenii aflați pe diverse spații geografice, sub influența factorilor culturali, comu- 
nică prin sisteme de semne sonore complet diferite, drept urmare a unor opţiuni, 
a unor convenții diferite ce au stabilit raporturile dintre semne și semnificații, în 
ciuda faptului că mecanismele mentale ale oamenilor, ca date naturale, funcționează 
identic (universal) la toți. Limbajele comportamentale au la animale o stabilitate 
mult mai mare în timp, în schimb la oameni aceste limbaje, sub aspectul lor cul- 
tural, au o existență fluidă. 

Dacă a existat într-adevăr un limbaj uman primordial, natural și universal, 
atunci el s-a pierdut, s-a dizolvat, s-a împrăștiat, ca în urma unei explozii, în limba- 
jele particulare, culturale ale timpurilor și ale spaţiilor. 

Să nu uităm că Natura este una, Dumnezeu este unul, la fel și adevărurile 
Sale, în timp ce opțiunile culturale ale oamenilor, reflectînd părerile lor vizavi de 
Natură și Divinitate, sînt multiple, întreținînd o stare de conflictualitate și confuzie. 

În ceea ce privește raportarea celor doi factori, mai bine zis a culturalului 
la natural, observ existența a trei sau patru posibilități generale. 

În primul caz, culturalitatea se realizează pe fundamentul legitätilor naturale, 
identificîndu-se aproape cu naturalitatea, trăind în consonantä cu ea sau cu alte- 
cuvinte, s-ar putea spune că culturalitatea ascultă de legile naturalitätii, multipli- 
cînd naturalitatea. Numeroasele forme de exprimare ale culturalului, de opțiuni 
culturale reprezintă, de fapt, tot atîtea posibilități şi modalități de existență sau 
de manifestare ale naturalului. Acesta este, în ultima instanță, cazul ideal, deși 
foarte rar. 

În al doilea caz, culturalitatea reprezintă o formă de constrîngere, de limi- 
tare, îngrădire, de dominare a naturalitätii, iar această constringere poate fi pozi- 
tivă atunci cînd se realizează în numele unor principii etice, morale, superioare, 
în scopul limitării sau chiar a anihilării unor instincte naturale primitive, oarbe 
(putindu-se lua în discuţie, în această situație, și ideea existenţei a două naturi: 
natura primordială, fundamentală, profundă, pozitivă și cea secundară, alterată, 
coruptă, de suprafață, negativă, axată pe instinctele egocentrice, agresive, telurice, 
distructive), n alte cazuri însă, constrîngerea naturalitätii poate fi negativă atunci 
cînd se produce în virtutea unor principii, a unor mentalități, concepţii (a unor 
ideologii) culturale discutabile. x 

În cazul al treilea, culturalitatea se poate manifesta ca o formă de pervertire, 
de strimbare, de violare, de negare sau poluare a naturalității, de « stricare », 
de dereglare a ordinii naturale. Aceasta este situația cea mai gravă și de multe ori 
frecventă, mai cu seamă în anumite perioade de declin ce duc spre catastrofă și 
autodistrugere ale istoriei culturale (Sodoma și Gomora), Sînt forme de deturnare 


gic (natural) 
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ao de răzvrătire a culturalului față de ordinea și necesitatea naturală. Sau 
: E el opțiuni culturale evidențiază, de fapt, o « neascultare » 

Curiozitatea, setea de aventură, ambiția orgolioasä de afirmare și: dominare 
tentațiile, patimile, pasiunile de tot felul care întunecă judecata lucidă, într-un 
cuvint ipostaza faustiană cît și în general atitudinea hedonistă, inclusiv plăcerile 
estetice ca forme de manifestare ale unei senzualitäti oarbe, iar uneori chiar dereglä- 
rile patologice, sînt cîțiva din factorii psihici principali ce contribuie la orientarea 
unor asemenea opțiuni culturale, Se poate afirma chiar că aceste forme de mani- 
festare ale culturalului se realizează pe fundalul iruptiilor satanice din stratul natu- 
ral negativ (deci din inconstientul si subconstientul negativ), contra stärii de ordine 
și armonie ale stratului natural fundamental, profund, pozitiv. Idealul ar fi, deci, 
ca rațiunea, factorul conştient, culturalul, acționînd în numele unor principii morale 
superioare și fiind în același timp în rezonanță cu armonia stării naturale pro- 
funde, pozitive, să constrîngă zonele obscure ale subconștientului și inconştientului, 
ale naturii negative si nu invers. Formele de dereglări culturale pot căpăta aspectul 
unor fenomene de masă, prin funcționarea unor comportamente de grup, colective 
ce devin dominante într-o zonă geografică sau o întreagă perioadă istorică. 

Poate neascultarea lui Adam a constituit, de fapt, și o primă ipostază a neas- 
cultării, a nesupuneril, și chiar a rebeliunii culturalului față de ordinea și armonia 
naturală primordială. 

Întreaga istorie a omului reprezintă, cred, o pendulare aproape ciclică a cultu- 
calului de la armonizarea cu naturalitatea fundamentală, spre nenaturalitate, spre 
artificialitatea care marchează sfîrșiturile de ciclu ca momente de declin și dezor- 
dine ce duc spre dezorientare și alienare, și, apoi, invers, spre o nouă căutare a 
naturalitätii arhetipale profunde. Or, se pare că ne aflăm în unul din aceste momente. 

n ceea ce privește raportările culturalitätii la naturalitate, s-ar mai putea, 
consider, menționa și cazul în care opțiunea culturală se prezintă sub forma unor 
convenţii neutre, care nici nu ascultă dar nici nu încalcă legile și ordinea naturală 
şi care caracterizează și, în același timp, diferențiază multe din spaţiile culturale 
ale umanităţii. 

lar sub aspectul ariei de răspîndire a culturalitätii, bănuiesc că cu greu s-ar 
putea admite prezența acesteia în cadrul regnului animal și oricum chiar dacă acest 
fapt ar putea fi, totuși, luat în consideraţie, limitele de manifestare ale culturalității, 
deci a unui presupus liber arbitru, în acest caz, sînt foarte reduse (incipiente). 

Culturalitatea, cadrul cultural (a unui timp și spațiu) odată asimilat prin edu- 
catie se transformă într-o nouă natură a omului (a doua sau a treia, ce-și creează 
rădăcini puternice în subconștient), de fapt, o falsă, înșelătoare natură, mult mai 
limitată ca arie de deschidere (și oricum relativă, perisabilă). RRRS 

Constiinta culturală devine, în acest fel, dominantă, acceptind și asimilind, 
de cele mai multe ori, în mod pasiv, toate convențiile unui cadru cultural, care devin 
permanente ce pot fi interpretate ca arhetipuri ale, unor epoci sau ale a San 
tivitäti chiar dacä acestea reprezintă o alterare, o încălcare a naturii fundamentale 
(în această situație avem de-a face cu falsele arhetipuri). i RSA A 

Deprinderile, mentalitätile și produsele progresului SAN Le + À 
unor puternice ataşamente afective, în special sus? ȘI d da piu re es 
a plăcerilor estetice, în cazul artei), acționează necyen n A a 

4 i lui moral, iar uneori, într-un caz ceva mai fericit, repre 
planului natural și asupra ce j i O lectivități umane, caresse pă 
zintă doar simple convenţii arbitrare ale unei colectivită i 
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testă lle în virtutea unor necesități naturale, fle într-o stare de 
natura (chiar dacă nu o încalcă), 

Atașamentele afective (dereglate), plăcerile senzuale (devenite vicii) aneste- 
zlază efectul coroziv pe care îl au obisnuintele culturale asupra naturalului, (tocind) 
în felul acesta simțul natural de autoapărare în fața fenomenului degradării, 
+ Această situație deplorabilă poate duce la distrugerea, uneori lentă, a unor 
indivizi sau colectivități, deci la declinul unor societăți umane sau chiar la cata- 
strofe, la prăbușiri bruște (sociale, ecologice etc,), 

lată de ce nevola de a purifica și de a diferenția adevăratele arhetipuri, cele 
pe un fond (sau avînd un nucleu) natural, de falsele arhetipuri care încalcă natu- 
ralitatea, distrugind-o, mi se pare a f îndreptăţită, 

Dacă în diferite domenii s-au declanșat deja mișcări, campanii (unele chiar cu 
caracter politic), dezbateri publicitare, în vederea stăvilirii efectului negativ (poluant) 
al unor practici culturale asupra naturii ecologice, biologice (mă refer la mişcările 
ecologice, la campaniile contra fumatului, alcoolismului etc.) în materie de artă, 
în mod particular în muzică, efectele degradante ale unor practici culturale, unele 
la modă, sînt trecute cu vederea, fiind considerate încă inofensive și oricum crea- 
toare ale unor beneficii comerciale, deloc neglijabile pentru mentalitätile consuma- 
toriste, dominante în epoca noastră. De aici și toleranța excesivă față de muzica 
(drog) practicată ca fenomen de consum . 


În creația muzicală, și în general în cea artistică, s-au făcut deja unii pași în 


herezonanță cu 


"direcţia redescoperirii naturalului începînd încă de acum vre-o douăzeci de ani 


după cum am mai amintit (ca și în mișcarea ecologică, de altfel), prin practicarea 
rezonantei naturale în muzică, a repetitivitätii, a purificării sonore arhetipale, a 
folosirii unor sunete naturale sau a unor modele sonore naturale etc., direcție pe 
care unii au ignorat-o, alții au abandonat-o sau nu au dus-o pînă la ultimele conse- 
cinte. În teoria muzicală în schimb, și în general în cea estetică, demersurile, în 
sensul identificării nucleelor și a fundamentelor naturale ale tradițiilor muzicale 
culturale, cît și în acela al diferentierii naturalităţii sonore de culturalitatea con- 
ventionalä și uneori chiar nocivă a unor practici și curente muzicale, sînt abia la 
început de drum. 

A observa ordinea naturală, arhetipală a universului sonor, în toată complexi- 
tatea manifestării (materialitätii) sale, înseamnă, de cele mai multe ori, a descoperi 
ordinea naturală a cosmosului, care se reflectă în sunete, în vibraţie, și în felul acesta 
a descoperi un sens elevat al muzicii, așa cum a-ți cunoaşte propriile fundamentale 
naturale, înseamnă, de fapt, a cunoaște fundamentele naturale ale Lumii (echiva- 
lentul imperativului cunoaște-te mai întîi- pe tine însuţi |). E. 

În ceea ce privește aspectele ce transced culturalitatea, deci acea capacitate 
de deschidere a culturalului spre Transcendenţă și în felul acesta spre posibilitatea 
captării prin intermediul semnelor culturale a unor energii, a unor forte supra- 
naturale, posibilitate manifestată în acte magice, consider că faptul depinde numai 
de conlucrarea individului (care creează sau care! « manipulează » aceste semne) 
cu Puterile care îl dirijează și protejează. Opera artistică, culturală paste ee 
(sau nu) un «vas » în care sînt «turnate » aceste energii, totul depinzînd în ega 
măsură atit de cel care se invredniceste să confecţioneze vasul, într-o formă capa- 
bilă de a primi un anumit conținut, cît si de Cel care are puterea dea umple acest vase 
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RESUME 


1. Ces derniers temps, la pensée musicale roumaine — dans la personne de composi 
teurs de marque, à la fois remarquables théoriciens — se penche tout particulièrement sur 
le problème des archétypes (dont la recherche a reçu une vive impulsion de la part de Gustav 
Jung au cours de notre siècle dans le contexte de la psychologie analytique). L'idée « flottait dans 
l'air» depuis le milieu et la fin des années "60 déjà. La recherche de l'archétype implique 
de la sorte l'identification des modèles originaires d'ordre sous leur double dimension: de la 
permanence et de l'essence. 

L'orientation de la pensée vers l'archétype s'est dessinée après une longue période de 
manifestation dans l'art de conceptions radicales, négatives, d'esprit révolutionnaire, visant A 
nier toutes les données traditionnelles des cultures. Ceci a conduit à l'état d'aliénation de l'homme 
moderne, à son éloignement des origines et de son essence naturelle, à la relativité et au déri 
soire ainsi qu'au développement exacerbé de l'individualité humaine au détriment d'un ordre 
collectif. 

Dans l'étape actuelle, le problème des archétypes doit étre mise en discussion sur le plan 
du rapport entre: caractère naturel — caractère culturel — caractère transculturel. Ce n'est 
qu'en cherchant les bases naturelles du caractère culturel de l'archétype que celui-ci se décou 
Vre comme une modalité et une forme universelle d'existence et d'expression de l'ordre cul 
turel au-delà de ses dimensions historiques et géographiques. Il est également nécessaire de récu 
pérer cette optique culturelle et cette dimension verticale de la culture dans le contexte desquelles 
celle-ci se révèle être le pont de liaison entre l'ordre naturel, universel, permanent d'une part 
et, d'autre part, la capacité de cet ordre de dévoiler une ouverture vers la transcendance, ce qui 
fait que les signes culturels avec une structure naturelle «agissent» comme des symboles ico- 
niques de la transcendance même. à ee 

Quand il est question de la création artistique, la démarche de l'esprit qui vise à 
l'archétype implique la "purification", soit un processus d'extraction du cadre cultural (par 
le dépouillement de toute "'enveloppe charnelle’ culturelle contextuelle) seulement du 
noyau artistique éternel, naturel, en faisant valoir celui-ci sous un jour nouveau, dans une 
vision nouvelle (dans un autre cadre). 

2. Le caractère naturel représente le penchant que tout homme reçoit en don à sa naissance. 
tandis que le culturel est le facteur acquis le long de sa vie par l'éducation dans le cadre d'un 
contexte humain. Le facteur naturel renvoie l'homme à l'univers, au cosmos, à l'éternité, à 
sa dimension anhistorique et agéographique. Le facteur culturel le limite et le rapporte à n 
semblables, à une collectivité humaine, à l'histoire, au temps, à l'espace (par CEE 
une dimension géographique). Le naturel unit les hommes, le culturel désunit les temps et les 
SR aspects qui transcendent le facteur culturel, c'est-à-dire RS H barretina 
l'éuverture du culturel vers la transcendance et, de la sorte, vers la REQUIS e e apasa 

ar l'entremise des signes culturels certaines énergies surnaturelles (posi AU es te par 
pi actes de magie), ceci ne dépend à notre avis que CT certes N ALES 
ou qui « manœuvre» Se signes) Am s os En uneia RTS ARR » ces énergies 
tique culturelle peut ainsi devenin(ou LED, “Te delui qui aspire à confectionner le « récep- 
surnaturelles, le tout dépendant en égale me tenu et de CELUI qui a la PUISSANCE de rem 
tacle» dans une forme apte à recevoir certain con 


plir le « réceptacle ». 
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ELEMENTELE ARHETIPALE NATURALE ÎN PERSPECTIVA 
RECUPERĂRII LOR DE CĂTRE CULTURALITATILE MUZICALE. (Il) 


OCTAVIAN NEMESCU 


Demersul studiului de față pledează pentru diferențierea arhetipurilor 
naturale de cele culturale cît și pentru necesitatea urgentă de purificare (de 
esenţializare) a culturalitäfii muzicale, în sensul acordării ei cu legitätile naturale 
prin eliminarea, prin epurarea tuturor alteratiilor, a pervertirilor (acestor legitäti) 
cît si a artificializärilor, prin eliberarea, astfel, a practicii muzicale de multe din 
convențiile contextuale arbitrare și uneori nocive (ale tradiţiilor culturale ante- 
rioare și actuale). 

Într-un moment în care nevoia de purificare a vieţii, a senzatiilor, a mediului 
ambiant si, în egală măsură, a conduitei morale individuale a devenit stringentă 
pentru salvarea sănătății biologice și psihologice a individului, a colectivității, cît 
şi pentru buna convetuire între oameni, nu poate fi neglijată nici necesitatea puri- 
ficării auzului. 

Muzica pe care o auzim, pe care ne-am obișnuit să o ascultăm, să o trans- 
formăm în ambiantul sonor de fiecare zi poate influența, într-un mod: discret și 
pe o perioadă îndelungată, entitatea biologică și psihologică, mentală, afectivă și 
volitivă a omului, poate întări, sau din contra «surpa», cu un subtil efect coroziv, 
fibrele cele mai fine, delicate si adînci ale omului, ale fiinţei individuale. Ea poate 
amorti (sau chiar adormi) conştiinţa, ca într-o stare de beţie sau poate trezi, punînd 
în vibrație forțele lăuntrice ale omului. Desigur contează și anumite aspecte ale 
gustului personal al fiecăruia. Dar, de cele mai multe ori « mecanismele » de rutină 
(ca stabilizatoare a unui lanţ întreg de reflexe), deci obisnuinta (bună sau rea), 
modelată de mediul cultural contextual, acționează ca un factor paralizant (iar 
în planul conştiinţei ca argument justificativ) în calea nevoii de schimbare a unor 
deprinderi, chiar atunci cînd acestea au fost vădite ca fiind nocive. Recuperarea 
sau folosirea (asimilarea) elementelor arhetipale naturale, permanente în creația 
și practica muzicală este necesară precum. vitaminele în stare pură. : 

Nevoia de recuperare a permanengelor naturale este cu atît mai actuală astăzi 
cu cât concluziile ştiinţifice la ordinea zilei vădesc din ce în ce mai mult o tendință 
profundă a naturii în a fixa, conserva, perpetua și recupera continuu anumite 
structuri fundamentale (originare) de ordine, tendinţă ce se opune celor adverse 
şi periferice ce duc spre distrugere si dizlocare culminînd în catastrofe și rupturi. 
Forța de fixare și restituire a permanenţei, a originilor, a unității (așadar conti- 
nuitatea) este mai puternică. și mai profundă decît cea de negare, de schimbare 
si evoluție (decît discontinuitatea). pat = à 

Catastrofele nu duc spre ruptură totală, profundă, disparietate și a tot 
direcție, așa cum se credea pînă nu de mult, ci spre refacerea structurilor inițiate: 
originare, fundamentale într-un nou context și în noi ipostaze. deci spre o re 


bilire a unității, a permanenţel. 
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. Relativismul care domină mentalitatea europeanului (de tip occidental, renas- 
entist) și care a dus la instabilitatea istorică continuă și accelerată a culturalită- 
ilor, nu-şi mai poate păstra argumentele, Nu în ordinea fluidă, schimbătoare, peri- 
sabilă trebuiesc căutate modelele artistice, ci în cea stabilă, profundă, 

Încălcarea legilor naturale fundamentale, stabile nu poate rămîne mult timp 
nerăzbunată în planul sănătății biologice și psihologice a omului (a mentalului și 
afectivului), a individualului și a colectivitätii. i 


importantă și, în același timp, nu lipsită de dificultăți este reperarea acestor 
legitäti naturale, cu caracter stabil, permanent, universal, deci a adevăratelor struc- 
turi arhetipale în domeniul artei muzicale. În primul rînd avem în vedere feno- 
menul rezonantei naturale a sunetului (care este intrinsec datului sonor) cu toate 
implicațiile sale. Apoi, sub aspect ritmic, preconizăm sinteza stării de nonpulsatie 
cu starea pulsatorie, în care să predomine modelarea pulsului vital, dar vizäm și 
modelarea altor pulsatii ritmice ale Cosmosului. Aceste stări ar repera varietatea 
regnurilor naturale de la mineral la uman. În plan timbral avem în vedere mode- 
larea unor categorii timbrale fundamentale ale Naturii. 


De asemenea propunem surprinderea diferitelor forme de simetrie, de explo- 
zie, de dilatare sau/și de implozie, de compresie, de absorbție sau condensare a 
unei structuri, care să ducă chiar spre constituirea unei estetici a condensärii. În 
același timp sugerăm configurarea și a unei estetici a stratificării care să surprindă 
coexistenta, simultaneitatea mai multor straturi existenţiale ale Naturii și care 
să pună în lumină Întregul și nu numai părțile. S-ar constitui astfel sinteza în simul- 
taneetate a devenirii cu nondevenirea, a continuității cu discontinuitatea, a evolu- 
tiei spatiotemporale lineare cu cea circulară, a repetitivitätii cu unicitatea. Această 
estetică ar pune, de asemenea, în evidenţă diferitele nivele, straturi ale psihicului 
uman și anume: conştientul, subconstientul și inconștientul cît și raportul esente- 
lor culturale cucele naturale. J 


Toate aspectele mai sus menționate vizînd planul formelor muzicale cît si 
celelalte puse în discuție mai înainte sînt cîteva din structurile de ordine naturală, 
universală, permanentă pe care le considerăm necesare în constituirea reperelor 
actului de creație, socotindu-le a fì fundamentale în cadrul fenomenului muzical. 

Cultivarea acestor repere arhetipale ar fi cu atît mai rodnică cu cît s-ar face 
în contextul unei civilizații (ce o dorim a fi cea viitoare: a mileniului al treilea), 
în care să fie restabilit primatul auzului ca organ al esentializärii (actul arhetipal 
fiind de fapt un act de esentializare), oricum, cel putin, statutul său de egalitate 
cu văzul. Primordialitatea vizualului în civilizația scrisului a dus la o trădare, la 
o anumită uscăciune a trăirii (vezi Moise și Aron), iar, cu mult mai grav, în civi- 
lizatia televizorului și (într-o măsură poate mai mică) a filmului, la un sedentarism 
psihic, mai cu seamă mental, la o paralizie a capacităților reflexive ale omului şi 
la o coborîre a percepției în planul concretului imediat, cotidian. De asemenea, 
s-ar cuveni, consider, şi o estompare considerabilă a tipului de civilizație specta- 
culară (ce a demarat în Renaștere cu anticipare la greco-latini), care a dus la Spor 
tarea exacerbatä, exteriorizată a individului protagonist, rebel față Sr o ordine 
colectivă, doritor de a face lucrul nemaifăcut, factorul activ a ritualului Se 
cular și, prin opoziție, la colectivul amorf, depersonalizat, ca sila ee 
luiași ritual. Astfel, am dori ca accentul să nu mai cadă pe acest colecti (în ipostaz 

i i de spectatori manipulate de individul, de protagonistul trufas) 
publicul! gamam P | individualul aflat în postură smerită şi 
cît si pe manifestarea extravertită, ci pe indivic À LE LME RS 
lăuntrică. Pe individualul, deci, supus, GDUNE Volei EE e CE RE RE du 
siune universală și de mare stabilitate, care să albă ca supor 
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rădăcini adinci atît în naturalul pozitiv, în arhetipul cît și în planul ce transcede 
materialitatea culturală, 

Configurarea și în același timp recuperarea mijlocului artistic ca simbol, deci 
ca punte, ca intermediar între ordinea naturală, arhetipală și cea transculturală 
cred că este, de asemenea, de maximă importanţă. 

Desigur, elemente arhetipale se găsesc în toate timpurile și spațiile muzi- 
cale, fapt care vädeste tocmai acea continuitate a tradițiilor umane ancorate, măcar 
în parte, în stabilitatea și universalitatea ordinei naturale. 

nsă aceste elemente se găsesc contextualizate, după cum am mai spus, prin 
formulări ce tin de culturalitatea unui timp și spațiu, scoțind în relief dimensiunea 
istorică si geografică a culturalității iar alături de elementele arhetipale se află 
uneori, într-un limbaj artistic, muzical și altele în baza unor convenții culturale care 
nu au un suport natural, reprezentînd uneori chiar alterări, artificializări sau în 
cel mai bun caz îngustări ale principiilor naturale. Însăși elementele arhetipale sînt 
constituite în ipostaze convenționale. lată bunăoară, în stilul muzicii lui Bach se 
întîlnesc elemente arhetipale ca de pildă: centru de gravitație, cadente perfecte, 
acorduri trisonice majore, figuri melodice și ritmice arhetipale, forme simetrice 
etc. Dar toate aceste constituente, care au un suport natural, sînt formulate con- 
form unor convenții ale epocii. De exemplu trisonul major, format din fundamen- 
tală, armonicul 3 (cvinta) și armonicul 5 (terta) este redus, în stare directă, la 
relaţia a două terțe alăturate (prima majoră si a doua minoră), în configuraţia: 
fundamentală, terță, cvintă și nu în cea naturală. Această configuraţie acordică 
reprezintă convenția epocii. Așadar, prezența acordului trisonic major în muzica 
lui Bach este în parte naturală și în parte reprezintă proiecția unei convenții cul- 
turale a epocii sale, cu un caracter mai mult sau mai puţin artificial, arbitrar. lar 
alături de acorduri majore Bach a folosit și acorduri minore, micsorate și mărite 
(ce rezultă uneori, ce-i drept, în muzica sa, din întîlnirile pasagere ale liniilor 
melodice în cadrul unei structuri polifonice), care nu au un suport natural. În 
plus, sistemul tonal bine temperat, pentru care a « pledat » și Bach, reprezenta, 
după cum se știe, o simplificare artificalizată, o îngustare, (chiar o violare) a rezo- 
nantei naturale a sunetului. 3 

- Clavecinul (instrumentul epocii lui Bach) și pianul sînt, astfel, instrumentele 
ce concretizează, ce materializează sonor această simplificare artificializată, această 
îngustare a naturii. 

Faptul nu l-a împiedicat desigur pe Bach să compună opere geniale și profund 
spiritualizate, chiar cu un limbaj « amputat », din punct de vedere natural, în planul 
sistemului muzical, și nici ca instrumentele muzicale mai sus amintite să fie asi- 
milate de culturalitätile europene, care s-au succedat de atunci și pînă astăzi. 

Multe din practicile muzicale moderne, mai ales cele de orientare comercială: 
cultivate ca «droguri » sonore, sînt pline de « strimbäri », de alterări uneor! 
violente ale naturalitätii, pe planul tuturor parametrilor muzicali (a nălțimilor, 
a ritmurilor, a intensității și mai cu seamă a timbrelor ce sînt confecționate la 
modul artificial), . i 

Aceste muzici excită agresivitatea, vulgaritatea, indecenta, senzorialitatea şi 
sexualitatea oarbă, provoacă. împrăștierea mentală, anesteziază simţul moral, para- 
lizează capacitățile reflexive, meditative, de concentrare, în general, lăuntrice ale 
omului, Sînt convins că în curînd va putea fi demonstrat și efectul nociv al acestor 
tipuri de culturalitäti muzicale asupra biologicului uman (şi nu numai asupra psi- 
hicului), În sfera regnului vegetal și în parte, a celui animal, demonstrația a fost 
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deja făcută. De unde și nevoia urgentă, după opinia mea, de a frina comercializarea 
acestor genuri cultural muzicale, aidoma altor produse nocive. 

De asemenea, am convingerea că în viitorul apropiat va putea fi vădit, prin 
contrast, și efectul benefic, chiar terapeutic pe care prezenţa elementelor muzicale 
arhetipale, naturale îl poate avea asupra psihicului și biologicului. 

Demersul arhetipal, spre deosebire de cel al avangărzilor precedente, care 
era de tip revoluționar negativist * (în dorinţa orgolioasă de a face lucrul nemai- 
făcut care să se nască din negarea tradiţiei), își propune recuperarea tuturor ele- 
mentelor si aspectelor arhetipale ale tradițiilor muzicale, ale tuturor tradițiilor, 
prin epurarea, prin curățarea lor de implicațiile culturale contextuale, conven- 
ționale (de ordin istoric și geografic), pentru a putea fi aduse într-o stare cît mai 
apropiată de naturalitate. Curentele «retro», marcate de o înclinație paseistă, 
nostalgică față de trecut caută, din contra, să reabiliteze, să reconstituie tocmai 
aceste contextualitäti ale tradițiilor trecutului cultural, de care curentul arhetipa 
vrea să se debaraseze (în dorința conservării, a reînvierii contextului, a conven- 
tiilor si nu a esenței unei tradiții, fapt ce trezește la viaţă reflexele culturale condi- 
tionate ale unei mari mase de spectatori, asigurînd deci o comunicare sigură, les- 
nicioasă,). 

lată de ce aspiraţia arhetipală se deosebește fundamental atît de cea a avan- 
gărzilor precedente cît și de atitudinea curentelor «retro ». Ea nu este nici revo- 
luționar negativistä, dar nici conformistă. 

S-ar putea reproşa că unele elemente arhetipale (precum acordurile majore, 
centrii de gravitație tonomodali, cadentele etc.) au fost banalizate, epuizate, demo- 
netizate de tradiţiile muzicale anterioare sau că epoca rezonantei naturale si a 
muzicii minimalorepetitive aparține deja trecutului. 

În ceea ce mă privește, consider că aceste păreri plătesc tributul unei men- 
talitäti istorizante, renascentiste conform căreia orice principiu odată rodit într-un 
moment istoric își pierde ulterior valabilitatea, se ofileste și trebuie neapărat să 
fie negat, răsturnat potrivit legitätilor dialectice de momentele ulterioare. De 
aici si ideea că frumosul, binele etc. au doar o valoare istorică (şi geografică) și deci 
un statut relativ, instabil. 

După opinia mea, elementele arhetipale naturale nu pot fi epuizate în timp 
(de un anumit timp). Naturalitatea le asigură stabilitatea, permanenta. Ele sînt 
deasupra istoriei și geografiei, reflectind, oglindind eternitatea unor principii și 
realități cauzale ce transced realitatea imediată. 

Legile dialectice pot acționa doar asupra realitätilor culturale ce nu au o bază 
naturală, ce sînt produsul unor convenții artificiale, contextuale ale timpurilor 
și spațiilor. = : 

Elementele arhetipale pot fi decontextualizate de fiecare dată, și astfel pot 
căpăta noi configurații istorice, noi sensuri şi semnificații. = se 

Odatä «eliberat» de contextul, deci de convențiile si prejudecățile muzicii 
clasice, un acord major, de pildă, un centru sonor de gravitație sau o cadență per- 
fectă poate căpăta o altä configuraţie, poate fi adusă într-o altă ipostază decît cea 
tradițională, posibil mult mai-apropiată de o stare naturală (așa cum afirma mai 
sus), care să-i confere un nou sens și o altă capacitate expresivă. Totul depinde 
si de potențele intuitive ale compozitorului, de orientare arhetipală, în STE 
(nu doresc să spun: în a inventa) noi posibilități de concretizare, de materializar 


à 
* existînd si revoluţii recuperatoare, precum cea pe care am trăit-o de curind, sau ca revo- 


luția postmodernă ce se manifestă în plan cultural de vreo 10 ani. 
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sonoră și prin aceasta noi fa 


telor arhetipale, de pe o poziție nonconformistä, netraditionalistä (înţelegînd prin 


tete de semnificație, deci noi deschideri ale elemen- 


tradiționalism respectul fariseic doar față de convenţie, în dorinţa de a conserva 
forma exterioară a unei tradiţii, a unui rit și nu esența sa). Căci a inventa implică 
de cele mai multe ori o atitudine revoluționară în artă, ce conduce spre artificia- 
litate și instabilitate (spre nevoia ulterioară de negatie, de contestaţie), în timp 
ce a descoperi este o atitudine legată mai curînd de demersul arhetipal ce urmă- 
reste identificarea naturalitätii stabile. 

Experiența umană cred că ne-a învățat în suficientă măsură că în situația bana- 
lizärii, epuizării duse pînă la saturație sau a degradării unor elemente, structuri, 
principii sau a unor sisteme de ordine soluția actionärii din afară, în sensul negării, 
schimbării, răsturnării lor violente (în special cînd acestea aveau o bază naturală) 
și a înlocuirii cu altele (uneori mult mai artificiale și nenaturale), nu a dat rezul- 
tate. S-a înlocuit un rău cu altul și mai mare. Alternativa înteleaptä cred că este 
aceea de schimbare, de înnoire din interior, în sensul reîmprospătării, revitali- 
zării acestor elemente, structuri, principii, sisteme prin potentarea unor resurse 
și capacități ale lor, încă neexploatate, prin corijarea și eliminarea artificiilor, prin 
corectarea imperfectiunilor, a amputărilor etc. Acesta este bunăoară cazul siste- 
mului tono modal, care nu necesita să fie negat și înlocuit cu sistemul atonal serial, 
dodecafonic, ci corijat, mai ales, sub aspectul temperantei. Dar orice experiență 
umană este necesară, deci și serialismul trebuia experimentat pînă la capăt. 

Cît priveşte rezonanța naturală a sunetului, sînt convins că oferă încă multe 
posibilități (aș putea spune infinite posibilități) neexplorate de compozitori în 
ultimele două decenii (de cînd a început preocuparea unora spre abordarea acestui 
fenomen natural). 


De asemenea, și minimalismul repetitiv nu și-a epuizat încă toate resursele. 
Pot fi descoperite și alte modalități de repetitivitate sonoră decît cele oferite de 
modelele școlii americane, de pildă repetiţia de tip ciclic, la nivelul unor macro 
structuri sonore, avînd ca reper fenomenele ciclice ale naturii. lar în cazul mini- 
malismului, să nu uităm că esentele Lumii (demersul arhetipal urmărind identifi- 
carea acestor esențe) reprezintă o reductie de ordin minimal a lucrurilor, Esentele 
unor practici, a unor culturi. muzicale se restrîng, de obicei, la cîteva sunete (înăl- 
timi, ritmuri, timbre). Desigur structurile minimale trebuiesc explorate în creaţia 
muzicală și sub alte aspecte decît pînă acum, ele putînd oferi încă o mulțime de 
posibilități de prezentare, de exemplu sub forma unei muzici stratificate conform 
unei estetici mai sus enunțate ce pune în evidență mai multe trepte de esenfia- 
lizare care pot apare simultan sau parcurse succesiv. ai 

- Sub un anume aspect, curentul minimal repetitiv, lansat în America, la sfirsi- 
tul anilor '60, apare ca o anticipație, ca o primă fază, pregătitoare a curentului 
arhetipal (așa precum atonalismul, iar mai înainte expresionismul german și impre- 
sionismul francez au pregătit calea serialismului dodecafonic). a 

| Existä însă încă multe alte elemente și aspecte arhetipale în patrimoniul 
naturii, care încă nu au fost modelate în creaţiile muzicale. Prezența lor, îndeosebi 
în planul formelor, ca bunăoară a ideii de. condensare a unei structuri, ar deschide 
noi perspective în domeniul componistic, într-un moment în Saga ie sere ee 
vioratä preocuparea spre marea formă. lar aceste modele, a căror utilizare aj a 
la reînnoirea fenomenului muzical, sînt naturale şi nu artificiale, ca în cazul a o 
momente de primenire structurală si de gîndire din istoria muzicii. RA 

Aşadar, demersul arhetipal propune o înnoire a fegomenutui artistic i pe 
alte poziţii și anume: prin intermediul elementelor. naturale fundamentale, 
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tiale și profunde ce vădesc o anumită permanenţă și care nu determină ulterior 
necesitatea de a fi negate, De aceea compozitorul arhetipal trebuie să cerceteze 
cu atenție sporită Natura, 

Cel care a pus, mai înainte, în discuție problema naturii în muzică a fost 
John Cage. Dar pentru el natura înseamnă prezenţa cotidianului, adică o simulta- 
neitate sau o succesiune infinită și anarhică, dezordonată de disparitäti fără sens 
și direcţie, Mesajul și scopul multor piese de Cage constă în «suprimarea», în 
« tăcerea » culturalului, a ordinei culturale (pianistul care stă cu mîinile încruci- 
șate pe toată perioada unei așteptate piese) pentru a provoca « natura » cotidiană, 
dezordinea cotidiană (rumoarea unei săli cu spectatori intrigati) și în felul acesta 
pentru a ridica cotidianul din statul său de banalitate spre unul de artisticitate, 

In viziunea arhetipală însă, cotidianul și dezordinea reprezintă doar planul 
de suprafață, aparent, iar în cazul dezordinei (anarhiei), chiar iluzoriu al Naturii. 
În realitate, conform acestei concepţii, Natura se relevă a fi ordine profundă, de 
o infinită complexitate (și cu multitudine de sensuri) și sub multe aspecte ascunsă 
ce se cere, cu o anumită dificultate, descifrată. 

Acceptiunea arhetipalä a Naturii este o replică dată celei lui Cage, este replica 
unei concepții ce scoate în evidență ordinea (naturii ascunse) față de alta, ante- 
rioară care exalta dezordinea (naturii de suprafață), naturii aparente. 

Muzica arhetipală caută să elimine zgomotul, sunetul nedeterminat, cotidian, 
sunetul nearmonic (care'a pătruns în muzică odată cu școala lui Cage) sau sunetul 
electronic de configurație industrială, urbană. 

Ea redescoperă determinarea sunetului bogat în armonice și prin aceasta 
armonia naturală a sunetelor care este, de fapt, armonia ascunsă a Naturii. 

De aceea, intuiţia compozitorului arhetipal, care descoperă ordinea ascunsă 
a lucrurilor, sunetele neauzite de urechea fizică, exterioară, joacă un rol de maximă 
importanță. 

Timpul și spațiul unei opere de artă, a unei compoziții muzicale de factură 
arhetipală depășește timpul real de execuție și spațiul imediat. Integrarea în timpul 
real de execuţie, în general nonevolutiv și spațiul cotidian imediat fiind o caracte- 
ristică formală a esteticii de tip Cage. Un tip de operă arhetipală, prin formă sa, 
înglobează mai multe timpuri și spații într-o extensie ce se apropie cît mai muît 
de o viziune globală ce vizează — cum am afirmat mai înainte — întregul și o con- 
figuratie mitică (ca de altfel, mă refer la aspectul mitic, și în cazul unora din for- 
mele clasice, spre exemplu forma de sonată). 

Ordinea arhetipală este total diferită ca factură și de noua ordine pe care 
încerca muzica și, în felul acesta, gîndirea serială, să o instaureze în epoca artistică 
a lui Schönberg, anterioară celei lui Cage (care prin etalarea dezordinei reacționa 
astfel, în mod dialectic, la modul de gîndire ce l-a precedat). 

Deoarece ordinea serială este în cea mai mare parte artificială, arbitrară, 
neadmiterea bunăoară a octavelor în simultaneitate sau în succesiunea imediată 
(care constituia, la rîndul ei, o reacție față de muzica clasică), reprezenta, de fapt, 
O încălcare a rezonantei naturale. lar principiul: nonrepetifie care este fundamental 
în muzica și gîndirea serială (și la care va reacționa, în mod ostentativ, la sfîrșitul 
anilor 60, muzica repetitivă, tot de origine americană) constituie o jumătate de 
adevăr, care ignora repetițiile, peste tot vizibile, din Natură. S. 

Deci, ordinea arhetipală este o ordine naturală, în totală opoziție față de 
ordinea artificială de tip serial, Făcînd aceste comparații, putem în acest fel Que 
în concluzie, existenţa celor trei mari epoci ce s-au succedat și pe care le conside- 
răm a fi cele mai importante ale secolului XX: perioada serialismului cu impunerea 
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TA sx sani în relațiile dintre sunete (în cea mai mare parte constituită ca reacție 
aţă ordinea clasică, în parte naturală și în parte convențională, artificială); 
perioada dezordinei controlate (a aleatorismului și a efectului global + e Mica ih 
și necontrolate (a anarhiei totale de tip Cage) sau a surprinderii naturii cotidiene, 


de suprafaţă și perioada ordinei naturale, arhetipal ii ;; 
funde (subtile). ı arhetipale sau a modelării naturii pro- 


À Ne permitem deci, a propune adăugarea perechii de termeni natural — arti- 
ficial alături de perechile individual — colectiv și ordine — dezordine din ecuatia 
înțelept formulată de Stefan Niculescu iar în cazul primului termen subdivizarea: 
natura aparentă, de suprafață și natura ascunsă, profundă. De unde și situațiile ce 
rezultă din combinațiile acestor termeni: ordine individuală sau colectivă naturală 
stabilă, durabilă si ordine individuală sau colectivă artificială, ca o formă a cultu- 
ralității convenționale, arbitrare, alterate, ce poate conduce spre dezordine si deci 
instabilitate, contrar stării :de ordine naturală profundă. : 


RÈSUMÈ 


La démarche de notre étude plaide tout autant pour une différenciation des archétypes 
naturels, des culturels, et pour une urgente nécessité de purifier (essentialiser} la culture 
musicale dans le sens de la mettre d'accord avec les lois naturelles en éliminant, épurant (ces 
lois) de n'importe quels altération, perversion ou artifice, en d'autre mots la nécessité de libé- 
rer la pratique musicale d'un considérable nombre de conventions contextuelles arbitraires 
et parfois même nuisibles (provenant des traditions culturelles antérieures et actuelles) qui 
l'entravent. 

Le besoin de récupérer les permanences naturelles est d'autant plus actuel aujourd'hui 
que les conclusions scientifiques à l'ordre du jour prouvent de plus en plus la :profonde ten- 
dance de la nature à fixer, conserver, perpétuer et récupérer continuellement certaines struc- 
tures d'ordre fondamentales (originaires). La capacité de la Nature de fixer et de restituer la 
permanence, les origines, unite (donc la continuité) est plus forte et plus profonde que la ten- 
dance à la négation, au changement, à l'évolution (donc à la discontinuité). 

Le relativisme qui domine la forma mentis européenne (de type occidental et Renaissance) 
et qui a conduit à l'instabilité historique continue et accélérée des cultures a perdu ses biens- 
fondés. Ce n'est pas dans l'ordre fluide, changeant, périssable qu'il s'agit de chercher les modèles 
artistiques, musicaux, mais dans l'ordre stable, profond. : EER 

Dès lors, nous envisageons en premier lieu le phénomène de la résonance naturelle du 
son (intrinsèque à toute réalité sonore), avec la totalité de ses implications. Ensuite, sous l'as- 
pect du rythme, nous préconisons la synthèse de l'état de non-pulsation avec l'état de pulsation, 
synthèse où doive prédominer le modelage du « pouls vital» ainsi que le modelages d'autres 
pulsations rythmiques saisissables dans le Cosmos. Enfin, au niveau du timbre, on envisage aussi 
le modelage de certaines catégories de timbres fondamentales dans la nature. 

Il est également nécessaire de saisir au sein de la nature les diverses formes de symétrie, 
explosion, dilatation ou/et implosion, compression, absorption ou condensation d'une struc- 
ture, capables de conduire à une esthétique de la condensation. Dans le même temps nous suggé- 
rons la configuration d'une esthétique de la stratification qui puisse révéler la cœxistence, la simul- 
tanéité de plusieurs strata existentielles de la Nature et mettre en lumière le: TOUT et non 
seulement les parties. . GR En 

Sans aucun doute, n'importe quel temps et espace musical a ses archetypes,.et c'est ce qui 
prouve la continuite des traditions humaines profondément ou tout au moins partiellement 
ancrées dans la stabilité et l'universalité de l'ordre naturel, mais ces archétypes sont revétus 
dans des formulations — apparaissent sous. des formulations contextuelles — qui relèvent des 
cultures d'un temps ou d'un espace précis, mettant justément en relief la dimension historique 
et géographique des cultures. respectives. 


Aspirer à l'archétype représente une démarche mentale fondamentalement distincte des 


démarches pratiquées précédemment par les avant-gardes antérieures et par le courant « retro ». 


La démarche recherchant l'archétype n'est ni révolutionnaire, négativiste et ni conformiste. 
Les archétypes naturels ne sont pas épuissables en temps: Leur caractère naturel leur 

assure stabilité et permanence. lls sont au-dessus de l'histoire et de la géographie; bien davantage, 

ils réfléchissent (comme en un miroir) l'éternité de certains principes et réalités causaux qui trans- 


cendent l'immédiat. 
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NICOLAE BRÎNDUȘ 


MUZICA ȘI EXPERIMENTUL 


MOTTO 


O idee apare initial ca un paradox, se transformă 
ulterior într-o banalitate pentru a deveni în cele din 
urmă o prejudecată. 


Grigore Moisil 


Într-un articol publicat spre începutul anilor ‘70 m-am referit la problema 
experimentului în muzică. Nu atit la experimentul în muzică cît la muzica consi- 
derată ca experiment. Studierea polidisciplinară a fenomenului sonor era la ordi- 
nea zilei, stimulată fiind de dezvoltarea cercetării asupra limbajelor în genere. În 
încercarea de a defini și modela obiecte de interes comun atît creatori de artă 
cît și cercetători din diferite alte discipline îşi coroborau eforturile în direcția 
unei abordări de tip cibernetic a fenomenului artistic, în pas cu noile date furni- 
zate de tehnica electronică de calcul. Noţiuni precum creativitate, rigoare, ine- 
fabil artistic și altele urmau a fi sondate după criterii și strategii neconvenționale. 
În acest demers se făcea apel la totalitatea capacităților modelatoare ale imagina- 
tiei într-o deschisă relație cu necunoscutul sub toate formele sale, concrete și abstracte. 
Fuziuni speciale-se stabileau între fenomenul artistic și alte discipline precum semi- 
otica, lingvistica generală, informatica, teoria: comunicării, psihologia experimen- 
tală, teoria sistemelor, medicină, sociologie, etnologie etc. Ca atare s-au dezvoltat 
interese noi legate de creaţia artistică si care au dus inevitabil spre un plus de 
coerență în punerea de problemă a ceea ce reprezintă faptul: de creație, opera; 
fiind vorba despre o regîndire globală a statutului acesteia și a criteriilor sale de 
interpretare, Dilema fundamentală și anume dacă o operă artistică, subsistă sau 
nu ca fapt pur.de intuiție va rămîne oricum. Dar cîștigă din ce în ce teren ipoteza, 
cîndva anunțată de matematicianul francez Evariste Galois, că la orice idee se poate 
ajunge. prin calcul. Introducerea. inteligenței artificiale în procesul artistic, ceea 
ce azi reprezintă un domeniu de virf al practicii muzicale, rezidă pe aceeaşi dilemă. 

“Sunetul, ca entitate psiho-fizică s-a vădit a fi de la bun început o materie 
indefinit compozabilă, ca- atare receptivă față: de orice principiu ordonator. Încă 
de la Beethoven, el începe să devină un « bun la toate» şi aceasta odată cu: diso- 
cierea si constientizarea progresivă a nivelurilor metastructurale ce acționează 
într-un. discurs muzical, Aceleași sintagme sonore pot fi actualizarea a indefinite 
ordini de conștiință, expresii ale unei pluralități de sensuri și semnificaţii. Acest 
tip special de «omonimie » privind capacitatea de semnificare à de STE 
sonor devine punctul de plecare în constituirea oricăror lumi posibile: fie că privim 


o simplă melodie — redusă la simplissima sa funcție lirico-expresivă — fie că avem 
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de-a face cu construcții monumentale sau explicit demonstrative, în care întreg 
cosmosul să fie Cuprins ca metaforă și metodă, problema se prezintă la fel. A devenit 
aproape o banalitate observația că, în epocile de maximă înflorire a culturii muzica 
reprezenta o chintesentä a cunoașterii și era gîndită prin prisma ultimelor rezul- 
tate ale acesteia: de la antichitatea extrem-orientală și pînă în timpurile moderne. 
Ultimele decenii nu au făcut decît să reconfirme acest adevăr și aceasta în mod 
deliberat: este vorba despre reconsiderarea integrală a acestei arte de pe pozițiile 
luciditätii și ale deplinei conștiințe analitice, repunerea acesteia în ordinea uni- 
versală a prezentului. Un gînditor precum Emil Cioran afirma cîndva că societatea 
umană cu cît este mai culturală devine mai a-cosmică. De unde, ni se pare că repu- 
nerea muzicii în drepturile sale originare este mai ales un act de invenţie, un reflex 
direct al prezentului decît o redescoperire a originilor. Această presupune o trans- 
gresare a inefabilului dincolo de cunoscut (nu dincoace !), dincolo de limitele însăși 
ale organizării sonorului. Modelarea acestuia devine, deci, o problemă cu largi 
deschideri interdisciplinare, discursul muzical fiind apt, după cum mentionam, a 
se plasa în orice univers de limbaj, ceea ce îi conferă de la bun început o autono- 
mie de un tip special față de alte domenii ale expresiei artistice. 


Pe aceste coordonate s-a dezvoltat experimentul în muzică în cele din urmă 
decenii, și anume în direcția potentärii și diversificării complexe a structurilor sale 
semnificative. Descompunerea pînă la ultimele segmente purtătoare de informație 
a unui discurs muzical poate fi un punct de plecare în analiza unui domeniu în 
care invenția aplicîndu-se pînă în ultimele articulații ale materiei, se manifestă ca 
principiu creator, re-formativ total. În acest demers rigoarea și luciditatea merg 
mînă în mînă cu intuiţia unor lumi indefinit compozabile în care voința creatoare 
să se manifeste plenar. Aplicația creatorului se manifestă în resorturile intime, 
inevitabile, originare ale constituirii formei. Însăși descoperirea acestor resorturi sau 
puncte perturbatoare este un proces de invenție, de capacitate personală de acces în 
zonele profunde ale creaţiei şi expresiei artistice. Intr-o artă experimentală distingem 
însă un alt raport între denotativ si conotativ față de ceea ce nu este artă experi- 
mentală; asupra acestui aspect ne vom opri. 


În mod paradoxal nu atît noutatea caracterizează acest domeniu cît încărcă- 
tura semnificativă. Si anume, o pondere teoretică de o anume consistență, o capa- 
citate crescută de generalizare și integrare a unor date pasibile a deveni primatul 
structural de constituire a formei. Rațiunea de a fi a acestui produs artistic rezidă 
în densitatea monolitică, intrinsecă, definită, a structurii pasibile a căpăta expresie 
sensibilă. Tensiunea dialectică dintre sens (ideatic) şi expresie determină forma 
obiectului conferindu-i locul și valoarea de unicat printre artefacte. Avem de-a 
face într-o artă experimentală cu o creștere evidentă a denotativului față de cono- 
tativ, o potentare a aspectului paradigmatic al operei. Aşa zisa probemă a selec- 
tiei stilistice devine oarecum secundară în raport cu expresia, într-o oarecare 
măsură similar demersului științific, prea puţin influențat de originalitatea formu- 
lării rezultatelor. În ceea ce privește însă produsul artistic ceva îl desparte radical 
de produsul industrial ca aplicație tehnică a unei descoperiri (idei) științifice: este 
valoarea de unicat a acestuia. Această esenţială, inevitabilă concreţiune (concretete) 
a obiectului artistic, creatoare stilistic în expresie rămîne oricum un apanaj al feno- 
menului respectiv și distinge, în mod absolut, cazul fericit (binecuvintat) de cel 
al neîmplinirilor — chiar dacă emanatii ale unor descoperiri ce pot fi relevee 
în sine. Dar problema noastră este ce este și ce nu este arta experimentală: ea An 
veste în principal metoda constituirii unui exponat (a unui discurs sonor, în cazu 
nostru) și teoriafgenerală cuprinsă în principii. 
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În dichotomia dintre arta experimentală și restul producției artistice nu 
a e caen Me O muzică, independent de cum se vrea, este sau 

„Ea este experimentală cînd include problematica de mai 
sus şi este o mică parte din producția muzicală în genere. Criteriul axiologic, al 
valorificării estetice se aplică artei altfel. Valoarea unei muzici nu ține întotdeauna 
și „strict de caracterul ei experimental. O- muzică experimentală, totodată valo- 
roasă, constituie o reușită (ca si orice alt tip de muzică de asemenea valoroasă). 
Doar ambițiile artei experimentale duc altundeva față de restul producției artistice, 
Aceasta din urmă este de obicei considerată (sau, se consideră) ca un domeniu al 
« sensibilităţii pure», al «viziunilor » continutiste etc. Într-o anumită perioadă, 
încă recentă, am asistat la un nejustificat dispreț față de ceea ce în artă nu era expe- 
riment. Dispretul ne pare a fi fost mai de grabă justificabil față de un experimen- 
talism lipsit de geniu experimental si în genere fatä de tot felul de prezumptii « meta- 
forizante » fără acoperire metodologică. Toate la un loc au marcat și, cu precădere 
în ultimele două decenii, iremediabila eșuare în postmodernism. 

Referindu-mă cu altă ocazie la estetic, îl defineam ca pe o calitate intrinsecă 
a expresiei — în sensul cel mai general — care privește mai ales o anume capaci- 
tate performativă. Si «golul» și «prea plinul», îmbrăcate în haina talentului, 
pot «suna» frumos |... Drept care nu vom dispretui niciodată — ar fi o nescu- 
zabilă eroare — un cîntecel de o sublimă frumuseţe în raport cu producții monu- 
mentale de artă contemporană. Sub aspect estetic sint toate echivalente și am fi 
mai degrabă înclinați a încerca să dezvăluim structura frumuseții simple a unui 
cîntec neobișnuit. Putem oricînd opta fie pentru expresia nemijlocită, fruct direct 
al intuitiei, fie pentru încărcătura ideatică metodic implicată în actul creator, făcînd 
totodată o clară distincţie între domenii. Sub raport axiologic însă ele se pot judeca 
numai din punct de vedere al împlinirii (pe care oricum ca « plăcere » estetică am 
prefera-o oricînd neîmplinirii, oricît de «semnificative »). 

Vom observa în continuare că un fenomen de artă experimentală apare mai 
degrabă sub categoria artefactului decit a « comunicării» (sub(in)constiente), a 
« dictéului » (suprarealist sau nu), a « inspirației », adică rezultat al zonelor obscure 
ale psihismului uman. Obiectul, produsul artistic ca artefact este mai înainte de 
toate un fapt de reflecţie și construcție. Forma sa reflectă direct, nemijlocit, aș zice 
permeabil structura sa ideatică internă. Fie ca rezultantă de tip construct, fie, 
după cum vom vedea, comportament integral prefigurat în performanţă (muzicală), 
un fenomen de artă experimentală reflectă nemijlocit o bază ferm definită, neechi- 
vocă (ambiguă). Permeabilitatea și tranzivitatea structurii sale formative apare 
drept condiție sine qua non. Sub aspectul acesta, unic, poate funcționa într-o artă 
de tip experimental criteriul axiologic si anume în ce priveşte coeficientul de 
noutate, cu alte cuvinte, de informație conținută, de relevanță semnificativă a teno- 
menului nou creat. În acest sens în arta experimentală criteriul axiologic acţio- 
nează oarecum similar creaţiei științifice. Domeniul este hibrid și criteriile sale 
de evaluare, mult mai complexe. 


* 


Spre deosebire de anii '50—'60, în ultimele decenii experimentul artistic se 
desfăsoară în contexte din ce în ce mai specializate: centre de cercetări (acustice- 
muzicale, precum IRCAM — Paris) laboratoare, universități, studiouri speciale, etc. 
Există azi o serie de organisme noi, speciale, de stimulare a interdependentelor 
dintre arte si alte discipline, stiintifice, urmărindu-se anumite obiective comune, 
Cercetarea bilaterală se pare că și-a găsit, după tatonări şi încercări multiple o 
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orientare sistematică în pas cu rezultatele deja dobindite 
cintä a eșecurilor adunate în acest răstimp. 


SI, mai ales, Ca O ONSE- 


Ÿ 


Două au fost, după părerea noastră, cauzele slăbirii interesului general pentru 
artele experimentale, altfel (si într-o mare măsură impropriu) zis, pentru nou; 
cea dintîi, prejudecata «noului cu orice pret» și cea de-a doua, falsificarea con- 


textului. Mitologia «originalității» s-a dezvoltat în perioada de după cel de-al 
doilea război mondial în defavoare a consistentei interioare a fenomenului artistic, 
unidimensional, șocant fără acoperire culturală, în și prin detalii nesemnificative; 
zgomot inutil. Publicitatea și mass-media au construit nume și lucruri ce au dispărut 
a doua zi, fiind înlocuite cu altele la fel, decenii de-a rîndul. Pe de altă parte, în 
noianul producției artistice generale, faptele cu adevărat semnificative erau înghl- 
tite. Primul handicapat de această incomparabilă afluentä a fost publicul de muzeu 
și aici intrăm în cea de-a doua parte a problemei. In oricare prezent muzeul își 
are publicul și corifeii săi, locul său bine stabilit în perimetrul culturii generale. 
Între muzeu ca instituție, și muzeu, context de afirmare și prezentare a produselor 
culturale este însă o disjuncție. importantă. Arta modernă în genere și cea expe- 
rimentală — partea de fapt cea mai autorizată a-și pune problema ca atare | — 
este prin definiție în prezent a-, dacă nu anti-muzeală, fiind mai degrabă un impuls 
activ spre o nouă sensibilitate a viitorului decit o reiterare «cu alte cuvinte » 
a datelor clasate ale istoriei. Exhibarea acestor forme netipice în muzeu a deter- 
minat prin sine reacția de respingere a: publicului (de muzeu) care, după cîteva 
decenii s-a reinstalat (însfîrșit din nou comod !) în (sub)productiile postmoderniste 
«ca la el acasă ». Era logic să se întîmple așa deoarece arta experimentală se adre- 
sează unui anumit public, cu vocația prezentului (și, mai ales, a viitorului) și ar fi 
cel putin ciudat să ne mai punem azi problema « publicului omogen », unic, etc. 


Arta modernă, ca artă a viitorului (a prezentului, deci) presupune contexte 
proprii de desfășurare și prezentare și, mai ales le presupunea în perioada sa de 
maximă expansiune, care a urmat anilor '50. În cazuri fericite, evadînd din sălile 
de concert și teatru muzical, și le-a găsit. În cea mai mare parte nu, și ceea cea 
urmat vedem. Alte soluţii s-au realizat doar partial. La cele de mai sus s-a adăugat 
și inadecvarea — în parte inevitabilă — a școlii față de noile conţinuturi apărute 
în cultură, ea formînd (ca întotdeauna) cadre pentru perpetuarea acțiunilor muzeale. 
În consecință elementele active, definitorii ale unei arte noi esențialmente nu sînt 
deloc sau prea putin la îndemîna practicienilor domeniilor respective (în muzică 
— a interpretilor ei) prea putin formaţi în acest sens. Chestiunea devine o pro- 
blemă de vocație și de condiţii organizatorice speciale. Ar fi cam ceea ce în știință 
privește cercetarea fundamentală: ea implică un grup restrins de specialişti lucrînd 
asupra unor domenii de vîrf în vederea unor aplicații probabile de cîndva. Este 
nevoie și în artä si în știință de geniu experimental cînd problema se pune in ter- 
menii de mai sus. În oricare sferă a culturalului singura cale ce duce dincolo de 
rutină este permanenta curiozitate și raportare la necunoscut. Necunoscut fie ca 
«imposibil de cunoscut» (intrăm deci în sfera ontologiei) fie de încă necunoscut 
si care bate la porţile conștiinței. Plasarea întregii cunoașteri in prezent ste u 
perpetuu experiment, un act fundamental de invenție bazat pe rigoarea ae ut 
a unei metode aplicată într-un domeniu deschis, cu suficiente coordonate li ere. 
Se spune că arta exprimă metaforic această tensiune dialectică față de necunoscut. 
În cele din urmă, poate, dar pînă atunci creatorii mai au a se confrunta cu Appo 
probleme de limbaj care nu întotdeauna se rezolvă prin tăierea nodului gon ian. i 
Motto-ul acestui studiu exprimă mai clar decît orice rolul ideii în orice domeni 


ap i înc 
al demersului uman, Prolificitatea și simplul talent nu rezolvă singure sensul adîn 
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cultural al artei al cărei unul dintre poli i mai ît ori 
€ poli este azi mai mult decît oricînd im 
în teoria generală a cunoașterii. a 


„Din acest punct de vedere socotim că actuala dichotomie între modernism 
şi post-modernism reprezintă o falsă problemă, prea puţin revelatoare pentru starea 
actuală a culturii. Ea ar trebui să se pună în sensul atitudinii experimentale şi non 
experimentale în domeniul creației artistice spre a înfățișa problema la propriu. 
Dacă, precum în concepţia lui Fr. Lyotard, post modernismul ar continua funcţiile 
active, impulsurile fundamentale ale artei moderne în afara sau în pofida învelișu- 
rilor mai mult sau mai puțin efemer istorice, aici am atinge unul din punctele esen- 
ţiale ce definesc experimentul artistic, demersul cheie al transformărilor sănătoase, 
pozitive în cultură. Impulsurile hotărîtoare au cultivat mai presus de orice meta- 
fora ca provocare aruncată în necunoscut (ceea ce presupune mai întîi buna 
cunoaștere a ceea ce se știe !) şi sentimentul acut, intens personalizat al limitelor. 
În acest sens «interesul public» nu a fost niciodată criteriu de valoare pentru 
actualități: este inevitabil să fie așa. Una ne pare o acceptare pasivă a limitelor 
și alta o lucidă plasare creatoare, demiurgică, în zona limită dintre ştiut și nestiut 
ca expresie tragic-existentialä a propriului destin. Demisia de la această atitudine, 
profund reflexivă și profund culturală nu reprezintă altceva decit o criză morală 
şi de conţinut ce nu se poate ascunde în spatele niciunei doctrine, oricit de «con- 
solatoare »... 

w 


Care ar fi, după opinia noastră, direcțiile principale în care evoluează expe- 
rimentul în muzică? 

Voi cita două dintre ele: 

Prima se înscrie în domeniul introducerii inteligenței artificiale în procesul 
creației muzicale $i a sintezei sonore. Ea priveşte toate elementele ce țin de for- 
malizarea structurii muzicale și de tehnica electronică de calcul. Noua tehnologie 
a pus și pune, în pas cu dezvoltarea ciberneticii și a informaticii probleme inedite 
tuturor domeniilor științifice și artistice. Studiul formalizat al structurilor muzi- 
cale se dezvoltă în direcția simulării din ce în ce mai bine aproximate a legilor 
profunde ce privesc formarea și funcționarea discursului muzical. Avem în acest 
domeniu de aface cu o cercetare experimentală de largi implicaţii şi cu un pronunțat 
caracter. interdisciplinar care are în perspectivă modelarea însăși a gîndirii muzi- 
cale, a psihismului în genere. Aceasta, în perspectiva acelei arte a viitorului în care 
coeficientul de creativitate să se desfășoare în limite superioare de ființare (post- 
automate) corespunzătoare stadiului actual atins de desăvîrşirea culturală umană, 
Cei angajaţi în această direcţie ne apar în dublă ipostază (echipă?) de creație şi 
investigaţie ştiinţifică, apți ca atare a deschide și pregăti terenul unei arte implicînd 
nivelul maxim de creativitate şi cu deschidere optimă în universul cunoaşterii. 

Cea de-a doua direcție priveşte în mod direct performanța muzicală inter- 
pretativă, comunicarea în act. In acest domeniu se încearcă azi o nouă deschidere 
interioară (a interpretului) spre domeniul căruia îi dă glas și unde acționează nemijlo- 
cit totalitatea criteriilor de ordin continutist în exact acea măsură în care psihis- 
mul uman în genere rămîne o necunoscută cu toate « straturile » sale: conștient, 
subconștient, inconştient... Știm că în fiecare dintre noi o anume muzică declan- 


t eventual tipiza, evident în cadrul unei anumite prac- 


ează o anume reacție. O po e pi 
fici a domeniului, generalizind o serie de date rezultate din răspunsurile adjectivale 
ale unei anumite categorii de subiecți investigați. Este o metodă experimentală 


de studiere calitativă a limbajului muzical cu un anume indice de obiectivitate, 
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oricum superior față de interpretările subiectiv-global estetizante ale domeniului, 
De fapt nu atit tipizarea propriu zisă a reacțiilor atitudinale față de o muzică sau 
alta pare fecundă în această ordine de idei cît mai ales o explicită lărgire a sferei 
practicii domeniului muzical dincolo de stricta sa aparenţă sonoră, în vederea 
declanşării unor noi resorturi de tip intuitiv, vag cunoscute (deși strict implicate 
în procesul comunicării artistice) și insuficient explorate, Se pune problema stu- 
dierii si precizării acestor elemente, care tin de expresia muzicală concretă și a 
constituirii unor noi domenii de practică muzicală. Sîntem, evident, pe un teren 
al purei subiectivitäti în care acționează la propriu toate (încă) necunoscutele expe- 
rientei personale ale creatorului și interpretului, cei doi factori determinanti, 
activi ai comunicării muzicale, Creatorului i se pun mai ales probleme de stimulare, 
de incitare, de provocare a interpretului în a-și depăși habitudinile, ticurile com- 
portamentele în performanţă. Esenţial în stimularea acestui nou comportament 
interpretativ este transcenderea acestor rutine — psihice și fizice — și potentarea 
globală, esenţială a responsabilitätii celui care cîntă pentru propriul său act artistic, 
Interpretul devine mai degrabă apt a cînta decit a reproduce « cîntecul » învățat. 
Aceasta privește o atitudine esențialmente activă în procesul comunicării muzicale, 
deschisă nu oricui, oricum și oricînd (ca și în viață unde marile descoperiri se fac 
rar și numai uneori). 

Întrebarea dacă experimentul în artă este sau nu problema cheie a oricărui 
moment cultural ne pare mai mult decît superfluă. Acesta nu există ca moment 
cultural în afara atitudinii experimentale. In contextul general al artelor, muzicii 
i s-a adus adesea repros de a fi o creație «de epocă» (în sensul paseist al cuvîn- 
tului) și de cele mai multe ori pe bună dreptate. În ce privește toleranța (de azi 
si de ieri) față de tot ceea ce apare pe plan artistic, să fim îngăduitori: dacă în viața 
de zi cu zi ne lovim mai ales de prostie (ce oare altceva poate fi mai vital și recon- 
fortant?) de ce să excludem prostul gust, facilitatea și kitsch-ul (mai ales cel 
cu talent !) din perimetrul civilizației în genere? Toate la un loc au fost întotdeauna 
polii eterni ai unui sănătos mers înainte al societății umane care s-a perfecționat 
neîncetat. Experimentul cultural — limită cu deschidere esenţială în necunoscut, ni 
se par noțiuni perechi, singurele chei edificatoare spre cunoaştere, demne de vocaţie 
demiurgică a omului în Creatiune. 


SUMMARY 


It is music considered as an interdisciplinary experiment that makes the object of Nicolae 
Brînduş's study Music and Experiment. The author draws a distinction between the experimental 
attitude in art, which supposes an emphasis on the significant contents of a denotative type, and 


the artistic product as a global result of intuition. The experiment in art, Or art asan experiment 
appears under the category of artefact as an object of reflection an 
menon radiating into multiple fields of knowledge. _ 3 

The author distinguishes nowadays two main directions as far as musi Ap 
concerned: one linked to the artificial intelligence introduced into the process of musica! crea- 
tion and sound synthesis, and another concerning the improvement of crea 
cal performance, 


d construction, a global pheno- 
c-experiment îs 


tivity in the musi- 
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Sub cupola Ateneului Român din București, la 3 martie 1946, a fost creată în 
public, cu înaltul concurs al lui George Enescu în calitate de dirijor, o lucrare 
socotită a echivala ca forță și originalitate artistică în genul oratoriului, ceea ce 
reprezintă Oedip ca tragedie lirică, O noapte furtunoasă ca operă comică, Năpasta 
ca dramă muzicală psihologică, La Piaţă ca balet satiric, Taina ca balet cu conținut 
fantastic-exotic, Sonata a III-a pentru pian și vioară sau Impresii din copilărie ca 
expresii sublime ale dorului și reveriei în muzica de cameră, Suita sătească în ipostaza 
de solie a vitalitätii si pitorescului românesc. Este vorba de Patimile Domnului de 
Paul Constantinescu (titlu propriu versiunii iniţiale), pentru soliști, cor și orchestră, 
pe texte bizantine din secolul XIII, transcrise și orînduite de preotul loan D. Pe- 
trescu. « O lucrare care cred, fără exagerare, că este cea mai importantă capo- 
doperă muzicală românească din ultimii 25 ani» — declara Emanoil Ciomac, direc- 
torul Filarmonicii din București într-un interviu intitulat «O stagiune puțin obis- 
nuită » (Jurnalul de dimineaţă din 11 VII 1946); « oratoriul d-lui Paul Constanti- 
nescu pe care, în ciuda împotrivirilor, l-am putut impune orchestrei și succesul 
a întrecut toate așteptările. Cele trei audiții ale oratoriului — una cu Enescu și 
două cu Constantin Silvestri — au avut loc într-o atmosferă de entuziasm și fer- 
voare, multi dintre noi comparînd lucrarea românească cu cele nemuritoare ale 
lui Bach și Händel ». « Ati săvîrșit o faptă de mare însemnătate în domeniul artei » 
— se adresa Nicodim, Patriarhul României, în scrisoarea din 5 martie an. cit. către 
directorul -Filarmonicii. «Ati ajutat să iasă la lumină și să ajungă la cunoștința 
unui public ales de cunoscători munca fără preget și de deosebită importanţă știin- 
tificä pe care a desfășurat-o ani de zile de-a rîndul, un merituos preot. Aţi ajutat 
să trăiască cu adevărat opera unui muzicant de înaltă chemare, și vă rugăm să 
împărtășiţi d-lui Paul Constantinescu adînca noastră mulțumire sufletească și toată 
admiraţia. D. George Enescu, genialul și nobilul nostru artist va afla, nădăjduim, 
sentimentele recunoascätoare cu care privim activitatea d-sale de totdeauna și 
strălucita realizare din seara de 3 martie 1946». « O cunună nouă de ştiinţă, de 
artă, de generozitate şi de glorie » astfel tălmăcea sensul acestei prime audiții Gala 
Galaction (Jurnalul de dimineaţă din 4 III an. cit.). Publicaţii ca Bis sub samastua 
lui lon Filionescu, Aurora cu iscălitura lui Anatol Vieru, Lumea cu aceea a lui ir 
Gheorghiu, Jurnalul — Jean-Victor Pandelescu, Ultima Oră — Vasile Cristian rele- 
vau în unison: « Cu acest oratoriu, muzica românească intră pe poarta mare in 
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empireul unde sălășluiesc operele de valoare universală»; «Prin această nouă 
crane a sa, compozitorul Paul Constantinescu a dat valoare universal valabilă unor 
principii si intenţii estetice, ce participă de la esența civilizației răsăritene, bizan- 
tine, Ceea ce este un lucru absolut inedit si original. Evenimentul este comparabil 
ca semnificație revoluționară cu opera Oedip a marelui George Enescu jucată pe 
scena operei din Paris vi € Cea mai importantă creație muzicală a tinerei generaţii 
de compozitori români, ȘI poate a timpului nostru»; «Este una din cele mai mari 
lucrări scrise pînă azi în muzica românească. Ea are deci de pe acum aspiraţia poste- 
rității ». În fine, |. D. Ştefănescu, exeget al culturii noastre tradiționale, situa lucra- 
rea în contextul problematicii vieții politice și spirituale din epoca imediat post- 
belică: « Cel mai de seamă eveniment artistic al anilor grei pe care am izbutit 
să-i străbatem este de bună seamă oratoriul Patimile Domnului, opera d-lui Paul 
Constantinescu si pr. |. D. Petrescu. El dobîndeste într-un fel şi un înalt înţeles 
istoric, fiindcă a fost dat la lumină și se executăîn pragul vremurilor noi și în admi- 
ratia înfiorată a unui public numeros şi convins»; el vede interpretarea oratoriu- 
lui ca un omagiu adus «tuturor iubitorilor de artă în cinstea geniului românesc 
si spre slävirea celui mai convins, mai adînc si cu adevărat etern apel la pace şi 
omenie» (Prefatä la Explicatiuni și textul cîntat al oratoriului. Tip. Cärtilor biseri- 
cești 1946). Membrii comitetului « Asociaţiei muzicale române », se arată într-o 
scrisoare către compozitorul P. Constantinescu datată 10 III 1946, «în urma audi- 
tiei integrale a oratoriului compus de Dvs. venim să vă adresăm laudele noastre 
pentru opera Dvs. magistrală, care însemnează o dată covîrşitoare în istoria muzicii 
româneşti... Vă rugăm să primiţi ca un omagiu premiul ce vi l-am acordat, decer- 
nat cu unanimitate ». 

Tulburător poem despre suferință și jertfă pe altarul umanității, oratoriul 
fusese, de fapt, creat în anii grei și tulburi care precedaserä: « Această lucrare mi-a 
luat patru ani pentru compunerea ei iniţială și încă aproape trei, numai pentru 
scrisul părților de cor, de soliști, de orchestră, adică în general 6—7 ani, fără a ` 
mai pune la socoteală anii de pregătire în materie » — consemna într-o epistolă 
către E. Ciomac, compozitorul; «ar trebui să ne coborîm cu încă vreo 10 ani 
înapoi, adică de cînd am început să mă initiez și să scriu muzică modală pe folclor 
şi psaltichie, din care mi-am făcut tehnica componistică necesară ». 

Printre vestigiile activităţii de creator și de auto-instructor desfășurată de 
compozitor, am aflat culegeri si scrieri cercetate de el cu rîvnă, adnotate şi datate 
de timpuriu, începînd cu primul an de studenție și chiar mai înainte. Stau şi azi, 
într-o linişte netulburată, după ce au slujit drept cărți de căpătii ale muzicianu- 
lui încă de prin anii 1929—30 (de cînd datează Două studii în stil, bizantin pentru 
vioară, violă și violoncel): IPMOAOTÏONE/côs/ KaraBaciépi0 mycauéckB./.../ 
Anxprsäre Pœouavébe npe GMP3EMXHTYTP chcramiñ uejň Hoaw AYUpe yes) 
Tpeueckb Je cmepäry18/MAKAPÏE IEPOMOHAXYJI5/ Ilodrapie ass Ste: 
ureä Murponosii & ByKkypeumiwpe Mackay» uKooaneï/ ze RARES 
(Vi ena); OEOPHATÏKOME./Hpusäpe, KynpaasBroape, a Memremyryayä Mycit 


eñ Bucepuueniă/.../ne cmepñryz8/ Marapie TepoMoHaxyJ15/.../ BIEHHA, 1823; 
RAA TAPIO Bucepuueckb]...] Auxprymrb/...| A€/../ MASAPIE 
JEPOMOHAXVY b/ …[BIEAHA, 1812; BAZYJI/TEOPETIK IT Ne Si 
an MYZIUII BICEPIUEIII/cay/TPAMATIKA MEJIOALIKB/ .../7A8/AHH $ 

TIAHU/BY KCPEII1/1845; Idiomelariu, adecă cântare pe singur glasul, unit cu doc- 
sastariul ]...] Tradus din Grecește în Româneste. Acum dat la lumină. Traduși pre 
lucrat de Dumnealui Paharnicul Dimitrie Suceveanu |. <. -| Partea l, Il. În Typografiia 
Sfintei Monasteri Neamtul 1856—7; în 41 pagini de ms. afläm rezumată lucrarea Despre 
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ce DA Ala din cărțile de ritual și cântarea bisericească de Petre Vintilescu, Bucu- 
i Matei de > = 1937. Dar cel mai emotionant document privitor la interesul ma- 

©. Constantinescu pentru problemele muzicii bisericești este o pagină 
ms. de muzică psaltică intitulată « Axion Estin. Glasul al V-lea = cum se cîntă la 
Jerusalim, amintire de la părintele Hrisostom, 1 aprilie 1927 », prin urmare atunci 
cînd compozitorul avea 18 ani și se afla încă în liceu. Am răsfoit, la fel de îngălbe- 
nite de ani, însemnări teoretice și cu frînturi de portativ din lucrări privind muzica 
sacră universală: 37 pagini de ms. rezumind lucrarea Études sur la musique ecclé- 
siastique grecque (1877) de L.-A Bourgault Ducoudray; extrase de armonizări de cînt 
gregorian; 20 pagini de ms. rezumînd volumul Traité de Psaltique de J.-B Rebours, 
Paris 1906; Méthode d'accompagnement du chant grégorien sur un plan nouveau de 
A. Gastouée, Paris, 1910. A mai conspectat P. Constantinescu din acelaş domeniu 
Neumenstudien de O. Fleischer, Berlin 1904, și Paroissien romain. Notation du choral 
avec les signes de Solesmes, Tournai, Belgique. Și simțind probabil necesitatea apro- 
fundării cunoștințelor privind arta polifonică, fostul discipol al lui M. Jora a sinte- 
tizat, în vreo 40 pagini, Musikalische Formenlehre de St. Krehl (profesor, la rîndu-i, 
al lui Jora), insistînd asupra construcţiei fugii. 


Pe lîngă studiul muzicii bizantine, pe lîngă propria experienţă creatoare în 
acest domeniu (adăugăm la cele Două studii bizantine sus-amintite, Liturghia în stil 
psaltic pentru cor mixt a capella, Variatiuni libere asupra unei melodii bizantine din 
sec. XIII pentru harpă, doi corni, gong, coarde și v-cel solo, pe lîngă experienţa 
altor compozitori români care au deschis drumul în domeniul valorificării moderne 
a melosului psaltic, cum sînt Sabin V. Drăgoi sau Zeno Vancea, Paul Constantinescu 
a făcut apel în sensul cel mai profund al cuvîntului la cuceririle creaţiei clasice în 
genul oratoriului pe temă biblică sau hagiografică. De la epoca de început cînd 
(încă înainte de apariția operei) oratoriul era reprezentat scenic, la epoca «lirică» 
(secolele XVII—XIX), cînd și-a fundamentat principiile dramaturgiei muzicale proprii 
ca și structura epică-dramatică a poemelor literare abordate, oratoriul a parcurs 
un drum lung, echivalent cu însăși drumul istoriei muzicii europeene: el a împru- 
mutat forme și procedee din diferite genuri și a avut asupra acestora o influență 
asemănătoare. Trăgîndu-și rădăcinile din misterele și miracolele primitive, care aveau 
printre personaje biblice-istorice și unele reprezentînd categorii abstracte (ca 
Dreptatea, Durerea, Timpul ), oratoriul a avut un destin comun cu acela al .cantatei 
da chiesa, în sensul deosebirii amîndorura față de genul instrumental (sonata) dar 
cäpätind față de conţinutul pur liric al cantatei, un sens dramatic. Se înrudeşte cu 
cantata și cu opera prin folosirea recitativului, ariei și corului, dar se deosebeşte 
de operă prin absența acțiunii scenice; preia din genul simfonic, pe lîngă principiul 
însuși, forme ca uvertura, fuga, passacaglia. Sub aspect arhitectonic și al structurii 
armonic-orchestrale, oratoriul aparține astfel organic muzicii preclasice, clasice,- 
romantice, moderne și contemporane occidentale, iar sub aspectul materialului 
tematic, oratoriul religios își află izvorul în muzica gregoriană şi în coralul pro- 
testant, nefiind cu totul străin de rezonantele muzicii populare occidentale. Igor 
Stravinsky (Symphonie de psaumes pentru cor și orchestră, 1930) sau Olivier Mes- 
siaen (Trois petites Liturgies de la Présance Divine pentru cor pe 18 voci feminine, 
ondes Martenot, pian, percuție și orchestră, pe poeme propri! compuse de fapt 
ulterior oratoriului Patimile Domnului, adică în 1944), maeştri de geniu ai muzicii 
moderne cu caracter religios, folosesc în esenţă tot material de inspirație medievală 
occidentală, În lumina acestei experienţe istorice este de apreciat aportul creator 
al lui Paul Constantinescu, sinteza și totodată înnoirea operate de el în acest gen. 

După ce o cronică din 13111941 ne informează: « Recitativul şi aria din ora- 
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toriul Patimile Domnului de Paul Constantinescu cîntate în primă audiție au at 
din nou atenția asupra acestui mare talent creator românesc și au constituit pentru 
D, Secăreanu încă un prilej de valorificare a marilor sale: calități artistice », într-un 
interviu apărut sub titlul «Nu ne cunoaștem compozitorii», interlocutorul redă 
in 1940 primele impresii asupra lucrării în ansamblu: « Este cea mai vastă din com- 
pozițiile lui Paul Constantinescu, aproape terminată, Este, fără nici o îndoială, cea 
mai înaintată investigație în crearea pe de-a întregul a unui stil simfonic religios 
românesc, pe baze direct bizantine. 

Intr-adevär, cu fiecare notă se pune o problemă. Și Paul Constantinescu știe 
ce vrea, Totul îi divulgă stăpînirea clară a ideilor, a tehnicii, a voinței creatoare, 
El lucrează de mai mult de un an și jumătate la această expresie capitală a perso- 
nalitätii și stilului ce și-a durat, 

Speră să o poată auzi de Paști. Melopee de netärmuritä expresivitate, într-o 
muzică al cărui grai e cu desävirsire nou și se învăluie cu expresia însăși a verse- 
turilor evanghelice, o operă care va fixa în muzica românească și în arta compozi- 
torului un punct crucial, iată ceea ce este oratoriul lui Paul Constantinescu ». Tot 
astfel, îndată după terminarea lucrării, cele dintii destăinuiri ale compozitorului în 
interviul apărut în Evenimentul din 11 X 1943: «D. Paul Constantinescu se așează 
la pian și îmi cîntă fragmente din. această compoziţie. Este o muzică amplă, plină 
de grandoare, de o înălțătoare simplitate și de un important dramatism. 

Mă gîndesc în acest timp cîtă abnegatie conține munca acestor idealisti care 
sînt muzicantii /.../ 

— lată, aici am Oratoriul pe care l-am încheiat în ziua de 6 octombrie. Titlul 
întreg îl poţi citi pe copertă |... Prin osîrdia părintelui Petrescu multe lucrări 
bizantine de mare valoare au fost scoase la iveală. Sint teme din secolul XIII, de 
un interes covirsitor, atît de perfecte și conținînd atîta dramatism încît rămîn si 
acum actuale, 

Toate corurile și ariile acestui oratoriu sînt documente din secolul al XIII-lea, 
afară de Aleluia de la începutul. părţii a doua si de finalul părții a treia (Prohodul ), 
două documente din secolul al XVII-lea /.../ Textul este alcătuit după cei patru 
evangheliști. 

Ca si Bach, am început de la Ziua azimilor (Cina cea de Taină) şi: am conti- 
nuat pînă la Îngropare. Am căutat să redau tot hieratismul textului, într-o tehnică 
destul de modernă, care să nu schimbe caracterul esenţial al documentului. Greu- 
tatea a fost găsirea corespondentelor în muzică a ethosului evanghelic, astfel ca 
muzica să aibă, în acelaș timp, și un sens dramatic». 

Oratoriul Patimile Domnului relevă puncte de contact cu trei faze ale istoriei- 
muzicii: 1) Faza primitivă — elementul documentar valorificat astfel încît să revi- 
goreze autentica și nobila expresie a melosului bizantin de existență milenară; 
2) Faza clasică — spiritualitatea protestantă a pasiunilor lui Bach ca premisă pentru 
realizări trecînd din categoria istorică, de uz ritual, în sfera artei universale perene: 
3) Faza modernă căreia îi aparţine prin soluțiile pe planul armoniei modale și LS 
stratiei, prin elaborarea unui melos de largă sinteză. Dacă coralul ne dă dă 
pasiunilor lui Bach a integrat în substanța sa polifonică Ale aie gala i i à 
popular german, cîntecul Minnäsenger-ilor în deosebi al lui fans 5aens Pi > 
cîntecul slovac, constituind un stil nou, cîntarea bizantină, atit de riguros si pe 
tradiție, nu este mai puțin bogată în sinteze muzicale de cult și folclorice din Sa 
popoarelor care au adoptat-o, cu atit mal mult cu cît cîntări a sînt RSR 
tuiesc Prohodul apartin mai de grabă unor autori din epoca modernă decit s 


canonic bisericesc. 
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| Cum a conceput |. D. Petrescu — prestigios savant în domeniul muzicii bizan- 
tine — elaborarea materialului tematic al oratoriului? 


« Oratoriul Patimile Domnului este cu totul diferit de tot ce s-a scris pînă acum, 
fie cu acelaș subiect, fie-eu alt subiect biblic sau hagiografic » — preciza omul de 
știință într-o broșură explicativă. 

« În primul rînd, el comportă o problemă paleografică. Fondul lui este un 
text muzical bizantin din secolul al XIII-lea. Acest text m-a preocupat încă din 
anul 1931. La început, cu oarecare timiditate. Îndrăzneam în Joia mare din Săptă- 
mîna Patimilor anului 1931, în Capela Română de la Paris, să cînt cîteva piese din 
veacul al XI-lea. Venind, în ţară, în 1932, am continuat, cu perseverenţă, lucrul 
început, dînd audiții de muzică bizantină medievală, prezentînd-o cînd monodic, 
cînd polifonic, atît în biserica Sfîntul Vissarion, cît și la Radio și în diferite săli de 
concert. Am zis mai sus cu oarecare timiditate, înțelegînd prin aceasta noutatea 
muzicală, căci pînă. atunci încercaseră cîțiva bizantiniști muzicologi să descifreze 
unele piese bizantine medievale, dar lucrul lor —ași putea spune — ţinea mai 
mult de domeniul arheologiei ]...] 


Fondul Oratoriului este un text muzical. bizantin din veacul al XIII-lea con- 
fruntat cu texte similare din toate manuscrisele epocii, manuscrise aflate în Bib- 
lioteca Naţională din Paris, Biblioteca Vaticană, Biblioteca Ambroziană din Milano, 
Biblioteca Mănăstirii Grotta-Ferrata și Biblioteca de Stat din Berlin; am constatat 
© asemănare ce merge pînă la identitate, deci acelaș text muzical fără considerare 
de locul provenientei. 

Am ales manuscrisul.261, anc. fonds. grec de la Paris scris în anul 1289. Acestui 
document i-am dat glas în transcrierea ce am făcut. În unele locuri — pasaje mici 
și destul de rare — am folosit și manuscrisul Coislin 41. Aceasta am făcut-o ca să 
înlătur repetarea aceleiași formule sau perseverenfa aceleiași cadente. Ritmul 
textului muzical bizantin a fost păstrat cu sfințenie, întrucît acesta era și rostul 
unei bune transcrieri. Numai păstrînd ritmul original ai icoana fidelă a melosului 
medieval, Rar, extrem de rar, și numai atunci cînd nu s-a putut altfel nu am redat 
în transcriere ritmul autentic. Căci marea frumuseţe a melodiei vechi constă tocmai 
în varietatea ritmică și în bogata combinare a feluritelor valori, din care rezultă o 
infinită și neașteptată noutate. În această epocă, noi nu vorbim de metrică (măsuri), 
ci de ritme împreunate în felurite forme, și ca ritme atunci cînd sînt bine înţelese, 
sincer redate și corect interpretate, îţi dă adevărata senzație estetică. Cuvîntul este 
nedespärtit de sunet și sunetul de cuvînt. De aceea, în interpretare, accentul 
cuvîntului îţi dă ritmica melosului. Evident, cel ce scrie polifonie întrebuințează 
ca indicator al ritmului ceea ce noi numim de multă vreme bara de măsură; dar 
aceasta este o simplă indicație, punct de sprijin, care nici cînd nu trebuie să împieteze, 
într-un sens oarecare asupra mersului melodic sau desfășurării melodice. Pentru 
noi, rămîne ritmul, cu indicaţiile si cerinţele lui fireşti, ritmul care dă aripi melo- 
diei, și nu măsura ce înlănțuie și sugrumă adesea melodia. Corurile și ariile pre- 
zentului oratoriu păstrează deci ritmul autentic, documentar al secolului al XIII-lea. 

Am zis că lucrarea aceasta comportă în primul rînd o problemă paleografică. 
E; bine, bazat pe amänuntita cercetare a diverselor manuscrise, pe confruntarea 
și coroborarea lor cu spusele manuscriselor teoretice medievale urmărind desfä- 


urarea și dezvoltarea unor texte muzicale pînă în secolul al XVIII-lea, comparînd 
unele texte liturgice bizantine cu texte gregoriene (latine), servindu-mă de unele 
relatări ale manuscriselor latine în ceea ce priveşte teoria greceas ă a cînteculu 
latin, am dat neumelor (semnelor muzicale) bizantine un sens precis, acelaș peste 
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to A H H HE sr» P a lei | | 
RE SES muzicalmente tradiția muzicală bizantină, consemnată în 
li de materialul muzical propus de l, D, Petrescu, compozitorul a avut o 
ine critică, în sensul creator al cuvintului; « Părintele mi-a pus, cu amabl- 
litate, la dispoziție o serie de traduceri muzicale după manuscrise bizantine din 
sec. XIII, potrivindu-le totodată textul respectiv din Triod și pe care eu le-am uti- 
lizat ca teme pentru ariile și corurile dintre Evanghelii ale susnumitului Oratoriu 
Bine înțeles că aceste teme au fost transfigurate după simtämintul și nevola mea 
muzicală, așa după cum am lucrat și pe baza folclorului sau psaltichiel, alegîndu-le, 
scurtindu-le, punindu-le în diverse ipostaze, transformindu-le de multe ori ca 
tempo, modulîndu-le și contrapunctindu-le într-o massă polyphonică corală și orche- 
strală, adică cu un cuvint le-am scos din monotonia lor inițială și le-am topit într-o 
formă; pentru Evanghelii am scris o muzică personală, mai liberă, lipsindu-mă de 
documente, pentru a-i putea da un sens mai dramatic conturind rolurile soliștilor 
și corurilor poporului, iar textul (după indicații sumare de care am ținut seama 
sau ba) le-am compilat din Evanghelia Carol | tipărită în 1914, scurtînd pasagiile, 
adăogînd unele fragmente din Evanghelia lui loan (ca în Partea a Il-a), păstrînd 
totuși logica lucrurilor. Toate aceste elemente, adäugînd și interludiile necesare 


orchestrale, le-am combinat într-o formă mare de Oratorlu, căruia tot eu l-am găsit 
titlul « Patimile Domnului ». 


Un număr considerabil de momente ale oratoriului, în prima versiune, sin, 
create — tematic și armonic-orchestral — pe de-a întregul de P, Constantinescu, 
Printre acestea se află Corul celor 12 apostoli, Cina cea de Taină (Nu cumva sînt eu, 


Doamne ?), corul de osîndă (Să se răstignească |) și Corul de slobozire a tflharului 
(Pre Varava). 


` Prima audiție a oratoriului, anunţată în presă mai întîi pentru ziua de Dumi- 
necă 13 | 1946, a avut loc deci cu două luni mai tîrziu, fără îndoială din cauza difi- 
cultätii de a dispune de un vast aparat orchestral, coral și solistic în vederea repe- 
tițiilor necesare, Probabil în graba pregătirii, pe afișul care anunța data reală a 
auditiei a fost omis numele și contribuția Pr. |. D, Petrescu la realizarea orato- 
riului, această personalitate fiind menționată printre solişti. Faptul s-a agravat prin 
perpetuarea lui în unele dintre cronicile apărute, ceea ce a determinat o pagină 
dureroasă în relaţiile dintre cei doi muzicieni colaboratori, de atitea ori împreună 
în mișcarea artistică românească. Omisiunea petrecută a cauzat mult amar compo- 
zitorului, care s-a văzut dator să reelaboreze partitura. În noua versiune (anul 1948), 
acțiunea se extinde de la momentul Calvarului, Morţii și Îngropării — care cores- 
unde și secțiunii finale a Pasiunilor lui Bach — cuprinzînd și momentul Învierii, 
n acest chip, oratoriul, care a căpătat patru părți, a fost denumit, după refacere, 
« Patimile și Învierea Domnului » oratoriu bizantin de Paști de Paul Constantinescu. 
Pentru versiunea definitivă compozitorul a ales teme din următoarele lucrări: 
SYNTOMON/ AOŒAZTAPION/ Tod otăiuov/ IIETPOY AAMIIAAAPIOTY/ 
TOYIEAOTONNHZIOY/../TETPOY TOY'EOEZOY/../'Ev ră to Bouxou- 
cozlov veoovorarw/Tunoypapelw, 1820 (Scurt Doxastar al răposatului Petre Lamba- 
dariu din Peloponez, transpus pe noua metodă a muzicii a prea inväfatilor dascăli ai 
noului sistem de muzică, S-a dat acum la lumină cu cheltuiala editorilor. În Tipogra- 
fia de curînd întemeiată la București, 1820); Irmologhlon tipărit la Viena de Macarie, 
1823, cf. supra; Irmologhiu sau Catavasler care coprinde în sine toate irmoasele sau cata- 
vasiile sărbătorilor împărăteşti de peste an J.» | Romănit şi dat la iveală l. | De RS 
Pann. București. Tipărit întru a sa tipografie de muzică bisericească. 1846: “e e 
|.. -| de D. Suceveanu, cf. supra; Prohodul întocmit după originalul grecesc, prelucrat è 
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meneau: cu mai multe cîntări pe musichie, și acum din nou corectat de d-lui Paharn, 
imitrie Suceveanu, Protopsaltul Sfintei Mitropolii a Moldovei, Bucureşti, Tip. cărților 
bisericești, 1896; Carte de Musică Bisericească pe Psaltichie și pe note liniare pentru 
trei voci, Intocmitä de Nifon N. Ploesteanu (Vicarul), București, 1902; Cintări reli- 
gloase |...] adunate şi așezate pe note orientale și date la lumină prin strguinta 
pr. leromonah Dometie lonescu, Bucureşti, Tip. Cărţilor Bisericesti, 1909; lon Popescu- 
Pasărea, Cintérile triodului după muzica bisericească, orientală, precum se cîntă în 
biserica română-ortodoxă, București, 1925; Anastasimatar sau Cintrile învierii pe 
cele 8 glasuri (melodii) bisericesti. Întocmit de Pr. T. V. Stupcanu, Bucureşti, 1926. 
P. Constantinescu a consultat deasemeni notații din alcătuirile lui Filothei, Macarie, 
Gavril! Musicescu. 

Prima interpretare a oratoriului a avut ca solişti pe Nicolae Secăreanu — bas, 
Evanghelistul; |. D. Petrescu — bas, Cristos; Nella Dimitriu — alto, Maica Dom- 
nului: Mircea Buciu — bas, Pilat; Marieta Cartis, Elisabeta Moldoveanu și Valentin 
Teodorian în roluri episodice: a treia Mironositä, alto; luda, tenor; două slujnice, 
soprane; un tîlhar, bas; două mironosite, soprane; Îngerul, tenor. Orchestra Filar- 
monicii (cu tubisti de la Radio) se afla sub bagheta lui George Enescu, iar Corul 
« România », fusese pregătit de eminentul cercetător al muzicii eclesiastice, com- 
pozitorul Nicolae Lungu. Calda primire din partea publicului este atestată atit cu 
privire la interpretarea dată sub conducerea lui George Enescu cît și la aceea susfi- 
nută la pupitru de Constantin Silvestri. Se impune atenţiei cronica retrospectivă 
a lui Virgil Gheorghiu apărută în ziarul « Lumea » din 28 IV: « Orchestra Filarmonica 
și-a spus cuvîntul ei hotäritor, arätind că reputația de «cea mai bună orchestră 
a ţării » nu-i o legendă ci o realitate. Corul « România » condus de d, prof, Lungu 
a contribuit în bună măsură la succesul interpretativ al genialei lucrări liturgice 
muzicale. La întiia audiție a oratoriului, maestrul Enescu a pătruns tileul de pioasă 
declamatie, nota austeră recitativă a dramei. Corul duios, de rugăciune abia mur- 
murată, simplă expunere de suferință, întîmplare biblică sublim comentată de cor, 
au fost înţelese şi redate de maestrul Enescu cu o ştiinţă dirijorală nedepășită, 
reușind să împace siguranța partiturii proaspete din mîna soliștilor cu argumentul 
emotiv al simfoniei. D. Constantin Silvestri, tînărul dirijor român afirmat încă de 
multi ani |... / a întărit liniile de expresie a execuției maestrului Enescu, Patimile 
Domnului s-au bucurat de o recunoaştere unanimă, imediată. Această primire rapidă 
din partea publicului, entuziasmul general, fără reticență, în fața unei capodopere 
mi-a mărit încrederea în auditorii români ». 

Apreciată, cum ne certifica regretatul maestru Marcel Mihalovici, cu mare 
căldură de către George Enescu, partitura oratoriului se afla printre lucrările 
cercetate adesea din «lada cu manuscrise a Maestrului ». Partitura oratoriului a 
fost tipărită de Editura Bărenreiter din Kassel (R. F. Germania) și a fost interpre- 
tată după 1970 în mai multe centre europene, alternativ cu partitura Oratoriului 
Bizantin de Crăciun, de acelaş compozitor. Dintre numeroasele opinii superlative 
referitoare la ambele lucrări redăm consideratiile cuprinse în cronica semnată U.F, 
în Sächsischer Tageblatt privitor la concertul din 27 XII 1981: « Oratoriul lui Bach 
este magnific și asigură reţete. Dar pe lîngă aceasta există încă un vast univers 
sonor a cărei esență ni s-a relevat acum la Dresda ». 

Care sînt stilul şi structura versiunii actuale oratoriul 

Prima secțiune Introducere şi cor începe cu un pren ; R 
Componenta Aer este: 3 flauti, 2 oboi, 2 clarineti, clarinet an ee 
contrafagot, 4 corni, 3 trompete, 3 tromboane, 2 tube, harpă, timpan UE UE: NA 
pote, coarde. Încă din preludiu, orchestra conturează o atmosferă gravă, 
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rîndu-se epic prin acumulări de elemente armonice și coloristice, evocînd parcă 
pagini de profund conținut filozofic și emoțional. Două tube redau cvinta mi-si, 
temelia edificiului sonor ce urmează a se ridica, poate simbol al fnältärii la înce- 
putul erei noastre a templului suferințelor și a arcului de triumf al umanității. 
Trombonii suprapun o altă cvintă fa-do, în relație frigiană, ca două suspine ce se 
contopesc într-unul singur, la început de epopee. 

O creștere pe întreg ambitusul orchestrei afirmă în fff acordul de la (domi: 
nantă inversă), pe a cărei pedală suflătorii înalţi și coardele scandează diatonic în 
unison, ca un strigăt elementar ce coboară din văzduhul necuprins. O desfășurare 
polifonică extatică ia naștere prin structurarea eolicului în mișcarea de 3/8, la instru- 
mentele de coarde în fugato, apoi în sensuri contrarii; acumularea de cromatisme 
determină polifonizarea simultană în cvinte si terțe paralele la întreaga orchestră, 
evocind polifonia primitivă, mai precis polimelodia. 

Cîteva principii se desprind în ceea ce privește atitudinea compozitorului 
față de textul muzical-literar original folosit în versiunea actuală a oratoriului (prin- 
cipii la elaborarea cărora P. Constantinescu a beneficiat de concursul preotului 
prof. Grigore Pantiru, un alt reputat cunoscător al muzicii eclesiastice):conden- 
Sarea. relativă a textului literar pentru a oferi cîntărilor concizie și relief dramatic, 
nuantindu-le caracterul lor liric original; unele modificări de cuvinte (metodă 
folosită deasemeni în opera « O noapte furtunoasă » în raport cu textul lui |. L. Cara- 
giale) pentru a obține muzicalizarea acțiunii; păstrarea ordinei evangheliilor după 
triod, cu anumite schimbări în acelaș scop. În ceea ce privește izvoarele muzicale, 
se remarcă interpretarea deliberată a modurilor, atribuirea unor funcții modulante 
melodiei originale care adesea curge uni-modal, dar permite, prin eliziunea unor 
caracteristici conținute potenţial, interpretări variate; modificarea, în unele cazuri 
a modurilor organice melodiilor (glas 2, glas 6) cu păstrarea totuși a treptelor 
inițiale; alteori compozitorul introduce și cromatisme dar în general evită secunda 
mărită pentru a păstra o expresivitate sobră în concordanță de altfel cu structura 
melosului bizantin și folcloric din spațiul nostru spiritual; metrica apare în oratoriu 
organizată în tacte convenţionale, conform tradiției occidentale, pentru a putea 
sincroniza factorii soliști, cor și orchestră; între barele de măsură libertatea de redare 
à frazei muzicale, în conformitate cu structura melosului bizantin și spre deosebire 
de specificul genului oratorial consacrat de tradiţia clasică, constituie o premisă 
a autenticității în interpretare. 


Din tonul mi al Preludiului purcede primul cor Aliluia, molto tranquillo, la 
patru voci. Este o cîntare de laudă, cu jubilări melismatice generate de vechea 
aclamatie ebraică Alleluia (în oratoriul Messias de Händel, secțiunea mijlocie se 
încheie cu magnificul cor Halleluja). Una dintre primele cîntări ale Deniei, Aliluia 
este glasul 7 (ionic) în tact stihiraric (Andante larghetto), extrasă din Irmologhion-ul 
lui Macarie. Paul Constantinescu o tratează însă armonic în relativul mi eolic, 
împărțind-o în tacte. În interpretarea dată de compozitor melodiei distingem o 
primă secțiune diatonică expozitivă, fugato, care transformă fundamentala sol în 
terta relativului minor; de la această fundamentală reală mi, intrarea tenorilor 
afirmă treapta a doua, fa diez; a vocilor feminine treapta a patra, pentru ca O subli- 
niată cadență pe treapta a șasea, do să devină sextă napolitană a D minore. 

Graţie permanentizării sunetului do diez se realizează o afirmare stabilă modu- 
lantă si devenind eolicul lui re major. Această operație deschide drumul unor 
bogate reexpuneri polifonice ale temei în seria modulatiilor minore agcengenie: 
pe scara riguros urmărită a cvintelor — fa diez, do diez, sol diez — ceea ce creaz 


o puternică impresie de lumină si forță imnicä. Pe măsura fnältärii armonice, struc- 
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tura corală se amplifică divizîndu-se în șase voci (4 sau 5 reale), iar orchestra par- 
ticipă masiv sub forma unui magnific coral. Șerpuiri de terțe paralele cromatice 
au rolul unor punți de legătură în momente de respirație vocală. Punctul culminant 
este atins pe cadenta în la major; un interludiu orchestral prepară reexpunerea 
temei, dolce, într-un doric clasic pe re, care aduce un nebănuit efect de linişte și 
reculegere după efortul liric sävirsit. Scriitura corală este în această parte finală 
a episodului mai largă și aerată, aproape omofonă, permitind reliefarea unor pro- 
filuri modale de tip psaltic pe suportul armonic al orchestrei. În special lidicul și 
locricul si conturează aici cu structura lor diatonică o expresie aspră, stranie. Pe 
plan orchestral, în coda cu sonorități treptat diminuate, rolul revine exlusiv gru- 
pului de coarde, cel mai apropiat expresivitätii vocale. 

Acţiunea propriu zisă începe cu primul recitativ al Evanghelistului (bariton, 
Luca XII, 1—6, joi la utrenie). Este momentul apropierii praznicului azimilor — Paș- 
tele, cînd arhiereii și cărturarii, umblînd să-l piardă pe lisus, găsesc în luda pe instru- 
mentul pierzării, sfidător ale sentimentelor mulțimii: «Şi el s-a făgăduit lor şi 
căuta vreme cu prilej ca să-l vînză pre el fără de norod ». Armonia susține prin 
inflexiuni de ton sau semiton mersul suitor atît de caracteristic recitativului psal- 
modic. Muzicalitatea epică a recitativului, apropiată mult de cea a baladei sau doinei, 
este realizată în oratoriul bizantin în întregime de P. Constantinescu, ca un mijloc 
dramatic nou, original în întreaga literatură a genului; ea își capătă un colorit 
propriu în special la cadente dar si în structura anterioară. lată o frază care con- 
centrează diferite grupuri ritmice în valori ce cumulează apoi se precipită, desle- 
gîndu-se în cadență: 


amar S PE 
LENS LL) — 
CRI D % 


Recitativul recto-tono îmbracă valori diminuate în timp ce sunetul cel mai 
înalt al unei fraze constituie valoarea cumulativă. Odată atins punctul culminant 
al episodului recitat, drumul pînă la cadență are aspectul unui arioso de tip liturgic, 
de asemenea de invenţie personală. Monocromatismul recitativului este compensat 
în armonia orchestrală, de un larg spectru modal, LE 

Ce distantä de la structura metrică turnată conventional, în măsuri alterna- 
tive, cu desfășurare melodică asimetrică, liberă, avînd ca unitate tactul și cadentele 
modale, pinä la recitativul de esenţă armonică, ordonat simetric, construit pe 
ideea trisonului din oratoriul clasic occidental ! O deosebire esenţială există și în 
ce privește tipul de acompaniament al recitativului, căci în vreme ce în pasiunile 
lui Bach, de exemplu, recitativul este sprijinit pe acorduri susținute de orgă sau 
clavecin, în Patimile Domnului orchestra realizează o țesătură continuă cu cadenfe 

- din recitativul însuși, cu frînturi din arioso care crează toate un dinamism nein- 
trerupt al acţiunii. Baritonul expune apoi aria Andantino, O Luminîndă (cîntare spi- 
rituală, glas VII, la utrenie; provenită din Cîntările triodului de |. Popescu-Pasărea, 
ea este intonatä «dulce», de trei ori, ca un imn solemn pînă la Joia patimilor). 
Aportul creator al compozitorului este decisiv în valorificarea potentelor modal- 
armonice cuprinse în monodie. În original; prima frază începe cu fundamentala şi 
cadenteazä pe treapta a Vl-a re. Transpunînd-o pe mi bemol, compozitorul înter- 
pretează fundamentala ca terță în relativa minoră iar cadenfa o păstrează tot pe 
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treapta a VI-a, dar nu a ionicului mi bemol ca în original (fa) ci tot a relativului 


(do eolic). Următoarea frază însă i i igi 
. conține armonic sensul original al iei 
cadență pe fundamentala ionică. oA e SNS 


Andante espressivo (J=60) 


tranquillo e molto legato, ma espressivo 


Armonia următoarelor două fraze reliefează fundamentala melodică mi bemol 
pe care o colorează moda! cvarta mărită mobilă (inexistentă în melodie) și terta 
finală minoră, conținută și melodic, realizînd depresiv prima suspensie a cîntării, 
Prin enarmonie, compozitorul modelează a doua componentă a melodiei (original 
în tonul major fundamental, glasul VIII fa) la semitonul cromatic superior, înălțînd 
sentimentul tonal în mod brusc, cu 7 cvinte (mi major). Acest procedeu, justificat 
tot prin recitativul psaltic ostinat suitor, are un puternic efect liric. Odată cucerit, 
tonul luminos este păstrat netulburat cromatic, în afară doar de o accidentală mino- 
rizare sugerată melodic (sol becar). Expresive acorduri arpegiate la harpă, ison 
și melisme la coarde și la suflătorii de lemn, ritmuri armonice marcate la suflătorii 
de alamă încheie într-o solemnitate de fast cu adevărat bizantin această aclamatie lirică, 

Prima dramatizare apare ca un dialog-recitativ între Evanghelist și lisus, mai 
precis ca două monologuri, fiindcă Evanghelistul nu este decît un povestitor (Luca 
XXII, 7—8, 13—21). Este momentul pregătirii Cinei celei de taină în care lisus a 
relevat prezenţa sub acelaș acoperiș a celui care-l. va vinde. Cu totul altă înfățișare 
capătă acest recitativ în raport cu primul; este mai întîi de notat subtila caracte- 
rizare a celor două personaje: Evanghelistul are o linie precipitată ritmic, în mișcare 
vie, ce revine odată cu replica sa (a tempo) cu nuanţe pînă la forte, intervale în 
salt, care-i conferă o fizionomie dinamică, agitată, epică; în contrast, rolul lui lisus 
are o desfășurare calmă, più lento, cu ritmică cumulativă, nuanţe între piano și 
mezzo forte, o cursivitate melodică, imprimindu-i un caracter împăcat cu sine, 
expresie a conștiinței privind necesitatea jertfei. Punctele de sprijin ale acestui 
episod sînt mi eolic și dominanta sa, modulatiile urmînd colorarea dramatică cea 
mai diversă, neocolind înlănțuiri de tipul armoniei occidentale dar nici formule 
melodice specifice ehurilor bizantine, în special cadentarea prin subton, cvinte 
cu eliziunea tertei în mers treptat, Ë 

Teribilei afirmaţii a lui lisus îi răspund în cor apostolii cu întrebarea: « Nu : 
cumva sînt eu, Doamne?» (Matei XXV, 22—25). Este un Allegro de uimitoare 
construcție polifonică, într-un evantai de 12 voci care intră succesiv cu aceeași 
formulă melodică, brodată ca o îndoială; cînd Juda, al 12-lea ucenic, a pus între- 
barea la rîndu-i, lisus îi răspunde: «Tu ziseşi |» Această pagină, echivalentă cu 
momentele cele mai puternice care au fost compuse vreodată în domeniul coral- 
orchestral, merită toată atenția: corzile grave augmentează cutremurătoarea între- 
bare, brodînd-o în jurul pedalei, lar prin timbrul său dureros, înăbușit, viola este 
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singura care dublează vocea umană; suflătorii de alamă suspină apăsător, disonant; 
suflătorii de lemn etajează o intonatie scurtă de lamento pe care o urcă în virful 
piramidei sonore paralel cu însăși creşterea corală. 

Corul care urmează este o Sedelnă în glasul VII, folosită în slujba patimilor 
(preluată de la D. Suceveanu), avînd sensul de laudă a fermitätii jertfei. Este o mis- 
care irmologică, Allegretto, cu linie melodică simplă, diatonică, structurată de com- 
pozitor în metrul binar, uneori alternat cu ternar, și a cărui forță expresivă constă 
în unduirile lirice ale intonatiilor ce gravitează în jurul fundamentalei sol. P. Constan- 
tinescu nu o consideră fundamentală ci terță într-un minor eolic mi, tonalitatea 
de bază a oratoriului: ethosul elegiac creşte prin inläntuirea cvintei frigice, apoi 
succesiv a treptelor |IIcu cvinta mărită şi VI, ambele mobile; această din urmă treaptă 
capătă o atît de mare forță încît pregătește plagal (ca treapta a V-a) stabilirea pe 
adevărata fundamentală indicată modal și melodic sol. Mişcarea fiind vie iar nuanța 
scăzută ppp, acompaniamentul orchestral nu solicită decît coardele în tehnică de 
ison. Evanghelistul își reia rolul redînd scena privigherii din grădina Ghetsimani 
(Matei XXXI, 36—39, joi seara), secondat de lisus, care într-un recitativ de expre- 
sie gravă își asumă să bea paharul suferinței. Trombonii si coardele grave divizate 
prelungesc tenebrele acestei scene. Aria cu care debutează altista este o Stihoavnă 
glas VIII, în mișcare Andante (preluată din cîntările Triodului de |. Popescu-Pasă- 
rea). Secţiunea mijlocie a ariei reprezintă o reală modulație în tonul cromatic 
superior. (re bemol), în raport cu armonizarea primei secțiuni, ca o pedală pe do; 
ea este acompaniată în paralelisme din seria tonalitätilor descendente, pentru ca 
în final aria să revină în delicate glissandi de harpă, la tonul luminos do. Frecventă 
în tehnica de cadență este aici înlănțuirea do, treapta a Vll-a minorizată, treapta 
a |ll-a adusă paralel prin ton, treapta a Vil-a coborîtă conducînd prin ton la finală. 

Evanghelistul evocă apoi scena dojanei apostolilor pentru lipsa de veghe, al 
cărui substrat este necesitatea täriei morale în fața slăbiciunilor trecătoare (Matei 
XXVI, 40—42). Pentru a obține maximum de încordare lăuntrică, de înnegurare 
a sentimentului dramatic, compozitorul foloseşte resursele a două tetracorduri 
frigice disjunctive, prefigurate coborîtor în acompaniamentul coardelor. grave. 

Troparul « lată vine mirele în miezul. nopții» este o cîntare la denia de luni, 
în glasul VIII, Moderato (din Idiomelariu de D. Suceveanu). Un coral în modul fa 
mixolidian, scris într-un diatonism sever este concentrat a cappella, singurele instru- 
mente violoncelul și clarinetul nefăcînd decit să dubleze. O logică clasică guvernează 
această desfășurare polifonică, al cărui tact isocron, contrapunctus simplex, este pe 
alocuri echilibrat cu imitații mai mișcate. Cadente imperfecte pe treptele VI sau 
VII caracterizează stilul piesei. Un nou recitativ evidenţiază funcția dramatizată pe 
care o capătă acest mijloc în sistemul creator al lui P. Constantinescu: este scena 
celei de a treia constatări a lipsei de veghe și a venirii vînzătorului luda (Matei 
XXXVI, 43—49), narată de Evanghelist și implicînd rolurile lui lisus și luda (tenor); 
în acest fel, recitativul își lărgeşte eficienţa de la una tradițională pur narativă, la 
una înnoitoare, dramatică. Replicile sînt aici mai scurte, precipitate şi cu un raport 
tonal de perfectă coherentä dramatică, iar orchestra, mai presus decît un acompa- 
niament, redă o acțiune dinamică. Stihoavna glas VIII, care se cîntă joi la utrenie, 
tratată pentru cor (combinaţie de P. Efesiu şi D. Suceveanu) este o pagină de puternic 
discurs coral-simfonic [Allegro pocco sostenuto konstruitä ca un amplu motet în patru 
secțiuni. Prima afirmă tonalitatea în mi bemol major, cu vocile corale dublîndu-se, 
miscindu-se ca niște melisme în sens contrar sau tinind lungi pedale cu orchestra, 
pe D.A doua secțiune modulează direct din mi bemol în sol, cu sensuri ascendente 
dar pästrind liber caracteristici modale: de exemplu, cu ajutorul ftoralei hisar, care 
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Insofeste un sunet cu cromatismul său superior și inferior, se realizează un salt de 
şase cvinte (de la fa minor la si minor), prin mersul treptat și contrar al fiecărei 
voci, model de « polifonie armonică» în înțelesul preconizat de D. G. Kiriac: 


Esi se aha a ră 
A treia secţiune, corală aduce ca elemente caracteristice, broderie ostinato 


la alto, desen de-cvinte ostinato la bas, care se transformă apoi într-un stil construc- 
tiv specific, cu melisme pe întreaga structură: 


„Ultima secțiune începe cu o expoziție de fugă pe o cvintă melodică, interval 
destul. de rar întîlnit în structura intonationalä psaltică obișnuită a proceda treptat: 
muzica se dezvoltă apoi îptseope) (One cil Se să pe verticala corului și orchestrei 
î i î i l, partea |. a oratoriului. i ` ; 
je e dog are, a Île se incepe expunerea celor 12 Evanghelii urmate ca înşi- 
ruire după Triod. La Evanghelia a Vll-a în loc de Matei, compozitorul a ales din 
Marcu XV, 20—27; după Evanghelia a IX-a a interpolat Matei XXII, 45 —48, Luca 
XXI, 45—46 (moartea); astfel evanghelia XI este consacrată îngropării cu care 
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se încheie utrenia de vineri iar Evanghelia XII este consacrată mergerii mironosi- 
telor la mormint și învierii, 


Sesiunea a l-a se deschide cu un preludiul Maestoso cantabile} molto legato e 


marcato, espressivo. Deasupra unui coral de coarde divizate, cvartetul de corni 
deapănă o melodie modulantă coborînd treptat în imperiul depresivitätii, pentru 
a cadența pe fa, ca frigian al tonului de plecare, cu un sentiment de lumină după 
dantesca incursiune făcută, Din loan (XIII, 31—32, 34—35, vineri la utrenie) lisus 
redă într-o nuanță hieratică, cu recitativ melodizat, sprijinit pe largi sonorități de 
orchestră, un sens de proslăvire a dragostei de oameni. Din Idiomelariul lui Suce- 
veanu (Antifonul |, glas 8), ia naștere un episod cor și bas solo,|Andantino, ku text 
plin de semnificație: «S-au adunat împreună, asupra Domnului, asupra unsului 
lui, cuvînt călcător de lege au pus asupra mea ». Este o depănare diatonică în fa 
cu finala pe cvinta do. Evanghelistul evocă apoi scena prinderii lui lisus și înfățișării 
sale arhiereilor (loan XXIII, 12—14).lĂttacca subito, sallegro energico deschide corul 
cu funcție epică (pe melodia din Suceveanu, La laude, glas 2, joi dimineața), înfățișînd 
pregătirea. soborului ca să i-l dea pe lisus lui Pilat. Izbucnire de mînie ce echivalează 
ca sentiment cu momentul Dies irae din recviemul catolic, realizată cu o artă deo- 
sebit de complexă. Fanfare în forte (trompetă, trombon, tubă), susțin cu reliefuri 
armonice paralele întilniri corale disonante obținute fie prin salt, ca această supra- 
punere de trei secunde (măsura a 3-a): 

fie prin mers contrar: 


Allegro moderato (4=106) 
molto espress. 


B. | 


‘Secvente melodice suitoare, ca niste valuri ce ameninţă să măture țărmul 
speranţei conduc acţiunea pînă la un punct culminant realizat cromatic (sol bemol), 
după care printr-o coda Maestoso se cadenteazä fff în do major. Într-o Rs 
construcție dramatică pe recitativ se reunesc: Evanghelistul, prima și a doua s A 
nică-soprane și corul mixt al slugilor în scena lepădării și a amarnicei cäinfe ui 
Petru. Elocinta fiecăruia dintre personaje este redată conform celor „mai s A $ 
legi ale expresivității dramatice. Evanghelistul are aici un rol structurat într-o pe 
apropiată de arioso, cu cadente glissate, într-o nuanță misterioso, sta tempa Va R 
cu valori gradat cumulative — mijloace adecvate portretizării lui etru; slug 
soliste si cor — au un debit precipitat, forte, disonant, asimetric. 
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că rin-du - 


« De trei ori tăgăduidu-te Petru » (după Efesiul) are factura unui coral(Andante,) 


quasi d cappellaÿO construcţie dramatică complexă ia naștere (loan XVIII, 28—36) 
prin confruntarea unui mare număr de personaje. Evanghelistul, Pilat și corul băr- 
bătesc divizat descriu scena acuzațiilor fără temei aduse lui lisus; rolurile solistice 
folosesc recitativul, pe cînd corul bărbătesc, reprezentînd adunarea agitată și vrăj- 
masä, utilizează un desen coral fugato, ca un scherzando mefistofelic, cu triole rînjite 
disonant//Un arioso al lui lisus, (Tranquillo, molto Tegato) exprimă nobila disculpare 
în fața acuzatorilor/O funcţie cu totul diferită o are coruljAndante doloroso7(Condac, 
glas 4 de la învierea Domnului, cîntarea a IX, după Suceveanu) care laudă glasul 
adevărului; este de fapt o cîntare monodică reunind în prima secțiune numai altistele 
într-o melopee specifică glasului 4 cu baza pe mi si care în coborîre, conform legii 
atracției sunetelor transformă pe si (zo ifes), producînd aceea variantă caracteristic 
bizantină a glasului 4, Leghetos, în tact irmologic.FA doua secțiune este o monodie 
a întregului cor, semnificînd comunitatea de sentiment al durerii. fUn element al 
artei compozitorului ne relevă momentul coral următor: prima frază se desfășoară 
într-un frigic cu semitonurile la baza fiecăruia dintre cele două tetracorduri; a doua 
frază ridică (mai precis, funcțional, coboară) acţiunea în la bemol doric, semitonurile 
aflindu-se în mijlocul fiecărui tetracord. În felul acesta se crează un echilibru de 
tonuri depresive cu axa în intervalul disjunctiv de semiton care delimitează cele 
două moduri //Partea a Il-a a oratoriului se încheie cu episodul alegerii de către 
mulțimea agitată a tilharului pentru a fi eliberat în locul lui lisus (Matei XXVII, 
15—17, 22—23). lRecitativul Evanghelistului în dialog cu Pilat pregăteşte apariţia 
forului « Pre Varava», de o pătrunzătoare sonoritate. Folosind o tematică de inven- 
tie proprie valorificată cu bogate mijloace tradiţionale de gen, P. Constantinescu 
à realizat un moment de răscolitoare plasticitate a urii și neomeniei. lată episodul 
reprezentativ al începutului acestui cor de mînie absurdă: vocile se fugăresc con- 
turind strania sonoritate a Jocricului (si), de o sensibilitate si disjunctie extremă 
în sfera modală diatonică, Liniile acompaniatoare coborftoare sînt ale suflătorilor 
de lemn, angajaţi în sonorități stridente, iar pasajele întrerupte, colturoase, Sui- 
toare, sînt ale corzilor, ca un zvon de neliniște ce cuprinde zarea: 
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Partea a |ll-a debutează cu (Un recitativ al Evanghelistului și cufcorul de batjo- 
corire al TuTTIzus (Marcu XV, 16—19). O structură caracteristică are în acest episod 
orchestra prin formula ostinato a corzilor grave subliniată de ritmica marțială neîn- 
durătoare a tubei, trombonilor și cornilor: se conturează un cadru modal locric 
cu nonă (la, do, mi bemol, si bemol ). Transpus pe D (cvinta perfectă) mi și acumulind 
11-ma și 13-ma, cadrul locric (mi, si bemol, re bemol, fa, la bemol) oferă resurse 
corului de o virtuozitate expresivă sarcastică, teribilă, al cărui model (recitativ cu 
diviziuni libere, glissandi, întrepătrunderea valorilor. ritmice) nu poate fi altul 


decît epica muzicală populară: 


molto espress / _— 6 —— = 


Ca un refren tonal, modul fundamental mi al oratoriului revine turnîn 
sam de liniște și triumf moral peste încrincenările răului aa and bal 
a dai 5 e răului. Corul mixt într- ră 
țesătură cu aer senin ifi irala a intr-o ușoará 
$ » Specific glasului de invocatie, si basul solo — lisus — cu 
tihira, glas 6 (Suceveanu, Idlomelariu ) transformată doric dintr=un- cromatic s * 
cific glasului 6, cu tînguitoare secundă mărită (excepție la principiul evitării ar i 
interval, cf, supra) schimbă batjocura în glorie, Frumusețea poetică de o pétrun- 
zătoare imaginaţie, forța contrastului (« Cu cunună de spini s-au încununat impă- 
"N, îngerilor, cu porfiră mincinoasă s-au îmbrăcat cel ce a îmbrăcat cerul cu 
nori »), conținute în Antifonul 15 al slujbei patimilor (Severeanu — Pasărea) au 
inspirat episodul coral de intens dramatism « Astăzi s-a spinzurat pre lemn». 
Această pagină comportă 3 secțiuni. Prima este pregătită de o introducere coral- 
orchestrală care porneşte ca un unghi deschis cu virful într-un acord cu septima 
în bas (fa minor doric) și cadenteazä pe do eolic. De aici se desfășoară, Maestoso 
e molto espreslvo, o ingenioasă construcție alcătuită astfel: tenorul recită recto 
tono iar celelalte voci, de la bas la sopran, realizează un canon liber cromatizat 
treptat. După această primă frază, întreaga construcţie se reia la secunda superioară 
(re), apoi la terță (mi bemol), procedeu sugerat desigur de practica recitativului 
psalmodic, prezent de altfel la tenor. A doua secțiune, pornită de la cadenta în fa 
diez eolic a primeia, păstrează recitativul tenorului și realizează un canon în mișcare 
descendentă. A treia secțiune a corului este un motet modal de slavă, care se încheie 
picardian într-un luminos do ionic, ffffUn recitativ reunește trei personaje redind 
caracterul și rolul fiecăruia: l Evanghe istul, care relatează scena de pe cruce, cu 
tilharii, încheind. prin redarea cuvintelor de clementä ale lui (TE TEO flhar; 
plin de trufie și neîncredere — tenor, cu o replică notată forte, strident;fal doilea 
tîlhar, îngăduitor, cu o construcție cvasi arioso, bariton (Luca XXII, 39—43) lumi- 
nînda de la slujba. patimilor (Sinaxar, glas 3) aduce prima cîntare a cappella, un 
coral Andante, ppp. sotto voces pe sol ionic cu terta si cvarta e a 
listul prezintă pe lisus care se adresează de pe cruce mamei sale, Mariei lui Cleopa 
si Mariei Magdalena (loan XIX, 25—26); este preludiu}/scenei coral-solistice Mode 
rato dolorosole agitato, pocco rubato(Stihira 5, glas 2, slujba patimilor, Sinaxar), o 
expresivă polifonie Tineară, în care vocile se mișcă într-un ambitus restrîns, dina- 
mizate cromatic, arhaic, sfîșietor//Acelaș caracter îl prezintă aria Maicii Domnului 
— alto, care însoțește corul cu o expresie patetică («Fiul meu, unde-ai pus frumu- 
setea chipului tău? Nu sufăr a te vedea fără dreptate răstignit ») Ultima scenă cu 
lisus si Evanghelistul (Matei XXXII, 45—48, Luca XXXII; 45—46) redă sfîrşitul zgu- 
duitoarei epopei; este o construcție de exemplară gîndire dramatică, sobră, nespec- 
taculoasă, în care tensiunea se obține lăuntric prin raporturile armonic-orchestrale 
si prin jocul de nuanțe al recitativelor. Există o creştere coplesitoare a mijloacelor 
coloristice, care ating paroxismul pe sforzandi ale suflătorilor într-un clasic acord 
de septimă apoi Evanghelistul anunţă: «Si strigînd lisus cu glas mare au zis: Părinte, 
în mîinile tale incredintez duhul meu ». Această ultimă replică. Legatissimo e molto 
sonore, readuce relația modală aspră dintre acordurile constituite pe cele dou 
extreme ale cvintei. locrice (cvartä mărită) fa-si.. i 
Sedealna-podobie pe glas 4 cromatizat, Misterioso e doloroso, adagio, este SA 
acord de slavă (« Răscumpăra-tu-ne-a! pe no! », după Suceveanu), clădită pe modu! 
re cu treptele 2, 3, 4, 5 şi 6 mobile. După relatarea de către Evanghelist a Gore 
de pe cruce și punerii în mormînt (Marcu XV, 43—45, loan XIX, 39—42, TE 
la ceasuri) are loc ampla scenă finală a actului II, Prohodul (Starea |. stih A ST 
sîmbătă la utrenie). Preluînd în sinteză această cîntare de culminatie tragică în cu 


ortodox, P. Constantinescu a tratat-o în mai multe secțiuni. O primă expunere a 
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stării | are loc în unisonul coral, pe „un ison de cvinte al orchestrei (gong, harpä 
si coarde). Mäestria compozitorului rezidä în alcätuirea melodiei generatoare, de 
o perfecțiune și simplitate comparabilă cu cele mai frumoase momente ale. artei 
gregoriene, Rezultatul perfect unitar al combinării (măsurile. 1—3 Musicescu, 47: 
Filotei, 8—11 N. Ploiesteanu, 12—15 Macarie) a dat putinţa de a construi si prelucra 
teme în stil fugat, introducînd în eolicul initial re caracteristica frigiană,. Cadente 
pe treapta a doua și apoi din nou pe re delimitează secțiunea de tratare polifonică 
liberă, modulantă a acestei teme de profundă rezonanţă lirică, elegiacä, O punte 
larg melismatică a orchestrei readuce tema Prohodului în forma inițială a sopranei 
tratată ca un coral cu ecouri modale pe.isonul cvintei re — la, cu care se ihcheie 
partea a Ill-a a oratoriului. 

O scurtă introducere a cvintetului de coarde murmură un motiv melodic 
simplu pe un pentacord care modulînd treptat la cvintă cadenteazä pe treapta a 
patra a acordului iniţial si. Evanghelistul narează (Marcu. XVI, 1—4, sîmbătă seara) 
într-un recitativ arioso cu motive din introducerea orchestrală, scena venirii la 
mormiînt a celor trei femei. Se remarcă în configuraţia intonationalä a recitativului, 
secvențe de cvartă micșorată precum și armonizarea prin terțe paralele de tip 
modal, care dau un aspect tînguitor de lamento bizantin, arhaic, organic înrudit 
cu bocetul sträbun. Cînd Evanghelistul evocă îngrijorarea mironositelor («Cine 
ne va prăvăli nouă piatra de pre ușa mormîntului ?»), compozitorul dramatizeazä 
dînd cuvîntul însăși femeilor. Un fugato la distanță. de cvarte coborîtoare pe o 
pedală do — sol exprimă concepția diatonic-modală și armonia polimelodicä proprie 
lui P. Constantinescu. ; 


Plîngerea mironositelor generează o cîntare. polifonică de largă respirație și 
de formă complexă. Preluînd o melodie. din culegerea lui Dometie Ionescu, ce se 
cîntă «cum se obișnuiește la Jerusalim» (în Vinerea, patimilor, după vecernie, 
glasul 8), compozitorul o tratează ca un cantus firmus al sopranelor |, care revine în 
conjuncturi coral-orchestrale variate, Prima apariție a cappella are aspectul unui 
splendid colind care pendulează tonal între tonica: majoră și relativa sa; conturînd 
o frază cu două perioade ce se structurează după cvadratura de tip occidental. A 
doua afirmare corală se distinge prin esentializarea armonică în arpegii de harpă: 
în aceeași însoţire instrumentală, la care se adaogă elegiac un oboi alto solo, în rolul 
Maicii Domnului, se reia melodia modulantä la cvinta inferioară: o intensificare 
orchestrală readuce tema în forme variate coral, Auanțînd expresia și mișcarea Pocco 
animando e crescendo, pocco piu vivo apoi diminuendo, încheind poetic primo. tempo, 
semplice; păstrînd pe o suprafață întinsă severu] diatonism melodic. Funcţia expre- 
sivă :monotonă este intenționat exercitată pentru a sublinia odată cu fiecare reluare 
melodică sensul insistent al plingerii. Dar iată că, într-o utilizare a recitațivului, 
Evanghelistul și. Îngerul vestesc Învierea (Marcu XVI, 7, dumineacă la utrenie); 
modulatii brusce de pătrunzătoare expansivitate caracterizează acest recitativ, -ca 
de exemplu la bemol, do bemol, la; mi, fa diez. parai tea © 50 
i Finalul. oratoriului este construit pe două cintäri: « Hristos a înviat » (după 
Stefan Popescu) și Catavasia Învierii. Prima dintre acestea este alcătuită din două 
episoade: unul cunoscut în glasul 2, excelează prin culoarea depresivă a tree 
Vl-a mi bemol (melodic) si a treptei a Il-a Ia bemol (armonic). În felul acesta ia RARE 
un mod de sol cu acord major frigic pe treapta |, cu treptele IV si subtena miae 
ceea ce imprimä.o notă de lumină difuză, filtrată elegiac, poetic. Ali doi EA ae: 
este o aclamaţie solemnă, pe străvechea formulă Aliluia, cu care a și înce RTS. 
riul, cu aspect de semnal de fanfară, în glasul 5, tratat în armonii PD fre) eu tema 
cerea în ton a ambelor episoade cu variații corale; transpunerea in 
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Las sint de natură să amplifice, grație și bogatelor culori orchestrale, forța 

ă a acestei cîntări. A doua cîntare, Catavasia învierii Domnului, glas 1 își are 
ASE expresivă în impulsul ritmic, desfășurîndu-se monodic și cadentind coral, 
à Le unei game eolice pe sol. Readucerea în ton a primelor două episoade 
nchele oratoriul luminos, în omonima majoră a tonului initial mi, într-un Allegro 
molto, generat de elementul secund al aclamatiei și colorat orchestral de jel 
atordurilor paralele, ritmate ale fanfarei si de răsunetul impetuos al clopotelor 
; Factorul orchestral are în oratoriu ca scop principal susținerea și îmbogă- 
tirea expresivitätii vocal-corale, îndeplinirea rolului introductiv (mici preludii) 
conjunctiv (înterludii), şi concluziv (pasaje finale de acte). Aflăm o orchestrație de 
echilibru clasic, colorată omogen, fără asperitäti intempestive, rafinată, dar fără 
efecte formale, de o virtuozitate redusă la esență, la funcționalitatea dramatică 
si muzicală. În recitativ, orchestra îmbracă aspect de coral, pentru a menţine canta- 
bilitatea; în momentele solistice dublează și împlinește țesătura vocală räminind 
fidelă cîntecului, după cum cîntecul rămîne fidel cuvîntului, iar cuvîntul sentimen- 
tului. Şi totuși, întreg ansamblul servește în permanență muzica, sustinind o puter- 
nică şi bogată acțiune epico-lirică concretizată sonor. 

Construcția arhitectonică conferă oratoriului caracterul unui organism viu, în care 
fiecare componentă este zămislită în raport cu întregul; formele monodiei libere, im- 
provizate se îmbină cu elemente cvasi organizate (lied-rondo-variatii) după cum mono- 
dia generează un contrapunct modal liber, al cărui substrat rămîne poli- și monodia. 

Prin toate aceste trăsături, oratoriul « Patimile și Învierea Domnului » repre- 
zintă o operă perfectă în sine, model de studiu de o valoare artistică menită să 
capete permanență în repertoriul românesc si universal. 


RÉSUMÉ 


Le 3 mars 1946 avait lieu à Bucarest, salle de l'Athéné Roumain, sous la baguette de 
Georges Enesco et avec le concours de l'Orchestre Philharmonique bucarestois, de la Chorale 
«România» et de quelques chanteurs de première main, la création de l'Oratorio Patimile Domnului 
(La Passion du Seigneur) pour soli, chœur et orchestre, de Paul Constantinescu, sur des textes by- 
zantins du XIile siecles déchiffrés de leur notation neumatique et transposés en notation moderne 
par le Rév. Père loan D. Petrescu, l'illustre spécialiste du chant byzantin, grégorien et psaltique. 

L'ouvrage, hautement estimé par la critique musicale et le public, s'imposa par l'ori- 
ginalité du travail harmonique et orchestral mettant en valeur la monodie byzantine d'une 
si grand ancienneté et qui, grâce à la puissance créative du compositeur, prouvait ses excep- 
tionnelles ressources de revivification de l'oratorio, genre si admirablement illustré par les grands 
maîtres de la musique occidentale des siècles passés. 

Repris en deux concerts sous la direction de Constantin Silvestri, ensuite (en 1948. refondu 
en quatre sections sous le titre Patimile şi Învierea Domnului — oratoriu bizantin de Paşti (La Pas- 
sion et la Resurrection du Seigneur — oratorio byzantin de Pâques), l'ouvrage ainsi conçu fut 
imprimé à Kassel (Bärenreiter-Verlag), à l'instar du deuxième oratorio du compositeur intitulé 
Nasterea Domnului — oratoriu bizantin de Cräciun (La Nativité du Seigneur — oratorlo byzantin 
de Noël) et exécuté dans plusieurs centres d'Europe où, là aussi, la critique spécialisée la 
considéré comme une vraie révélation en ce qui concerne l'apport inédit du chant byzantin 
à l'enrichissement de la musique sacrée dans une optique nouvelle, originale et nantie de fortes 
résonances de sensibilité et de pensée esthétique roumaines. 

L'architecture de l'oratorio de Pâques est telle qu'elle lui prête le caractère d'un organisme 
vivant où chaque composante est élaborée compte tenu de l'ensemble; les formes de monodie 
libre, improvisée, alternent entre la facture la plus sobre et l'ornementation la plus exubérante 
et s'agence à des éléments quasiment organisés (lied, rondo, variations); la monodie engendre 
un contrepoint éminemment modal dont le substrat en est la polymélodie. Le facteur orchestral 
soutient et enrichit l'expressivité vocale-chorale et assume le rôle introductif (de petits préludes), 
conjonctif (des interludes) et concluant (des passages finals d'actes). On se trouve devant un 
ensemble orchestral d'un parfait équilibre classique, au coloris homogène, sans aspérités, très 
raffiné mais sans recherche d'effets formels; il fait preuve d'une virtuosité à la mesure de l'essence 
de l'action dramatique et musicale inspirée de cette extraordinaire page du Christianisme que 
sont la Passion et la Résurrection de Notre Seigneur Jésus-Christ, le Sauveur, 
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MITUL LUI ZAMOLXE ÎN CONCEP) IA DRAMATURGICĂ A LUI LIVIU 
GLODEANU 


MOTTO 


Dacă pe pămîntul românesc ar crește o plantă hrănitoare 
ce nu se găseşte în alte părți, ar trebui să dăm socoteală de 
ea. Dacă în vorbirea noastră s-ar ivi cuvinte şi înţelesuri ce 
pot îmbogăţi gîndul omului, dar nu au apărut în vorbirea 
si cugetul altora, sîntem de asemenea datori să dăm socoteală 


de ele. 
CONSTANTIN NOICA 


CARMEN-ANTOANETA STOIANOV 


« Cercetăm prin tradiție negarea, ne căutăm firescul, al nostru, al contempo- 
raneitätii », avea să scrie în 1968 1, pe cînd lucra la unica sa operă, Liviu Glodeanu, 
Deoarece compozitorul se exprima la fel de plastic în cuvinte, ca și în sunete, să 
nu trecem nepăsători pe lîngă ele, în virtutea împămiîntenitei opinii că un artist 
se regăsește pe deplin doar în arta sa, Căci, înainte de a fi artă — sub orice formă 
de manifestare — ea a fost simtire, gînd, idee, viață. Şi ne-am întrebat vreodată, 
ca poetul, « cum ar fi dacă n-am trăi opera?» 

Revenind la confesiunea compozitorului, să desprindem din ea «negarea», 
despre care vorbeşte compozitorul și să încercăm a surprinde aici posibilul izvor 
al simbolisticii muzicale din Zamolxe. Liviu Glodeanu cercetează negarea: pentru el, 
ea nu este așadar egală cu negația, contestaţia, tăgada, ci e o altă acțiune care ne 
este sau ar trebui să ne fie aproape. Cu alte cuvinte, o devenire în sensul teoretizat 
de Constantin Noica, o procesualitate pe care spiritul său analitic o înregistrează 
întocmai și o reflectă — în creație — într-un mod specific. Nu putem practic vorbi 
despre muzica sa fără a-i lua în discuție — separat de rest — aspectul ritmic, despre 
orchestrație fără a sublinia bogăția percutiei, sau despre arhitectonică fără a eviden- 
ţia esalonarea motivică și echilibrarea perioadelor. 

Ca atare, compozitorul nu sculptează în sunet ori tăcere: le modulează tem- 
poralitatea prin perdeluire, într-o manieră atît de subtilă, încît putem vorbi despre 
nuanțele interioare ale sunetelor, acordurilor sau ritmurilor, despre spectrul lor 
si adîncimea tăcerilor. Cîmpul sonor, focalizat în sunet, se adîncește continuu într-un 
insinuant joc secund, ale cărei dimensiuni ne propunem să le punctäm în cele ce 
urmează. Nu însă înainte de a privi «negarea» si ca în-doire, ca oglindire necesară 
în care, tot după afirmaţia sa, «ne căutăm firescul». lar în Zamolxe vom întîlni 


1 Glodeanu, Liviu — opinii pe tema Muzica în conștiința. contemporaneităţii, În. revista 


Muzica nr, 21968, p. 10. 
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e la micro la macrostructură, nebănuit de multe oglindiri, atît la nivel melodie 
cit Și ritmic, orchestral sau arhitectural, Precizăm însă: nu este vorba despre iden- 
tități, ci despre alteritäti deduse din sensul filosofic adînc al operei, 


Vom lua deci în discuție consecințele muzicale ale negării privite nu în sensul 
ei dialectic — căci între da și nu există o întreagă scală de nuanţe, de la afirmare 
trecînd prin nedeterminare la tăgadă — ci în dialectica devenirii ei ca modulație 
interioară şi ca oglindire. Ambele aspecte sînt evidente în lucrarea la care ne refe 
rim: nu numai în muzică sau text, ci în însăși ideea ei centrală, 
Libretul aparține compozitorului 2, fiind extras atît din «misterul pägîn » 
al lui Lucian Blaga, cît și din traducerile acestuia din lirica unive 


sală t, Intervent 


la 


Liviu 
GLODEANU 


E: Pez EN si i Muz 
Glod Liviu — Zamolxe — operă în cinci tablouri, Bucureşti 1972, Editura ! 
2 odeanu \ cam ab h Bi 
14 ne eferirile din studiu se vor raporta la această ediţie N iure 

ie tj ve | Din lirica universală, Tălmăciri de Lucian Blaga, București, 1957, € 

5 Blaga, Lucian 

d i A si », 39 

de stat pentru literatură și artă, f 
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lui Liviu Glodeanu este masivă: el concepe un text în care personajele se contopesc 
pînă la suprema spiritualizare în idei decarnalizate, a căror înfruntare rostuiește 
acțiunea, El își concepe libretul în cinci tablouri (față de trei acte la Blaga), a căror 
dublă oglindire, sub raportul tratării muzicale, ne poate spune multe. Nu acum, 
ci abia după ce îi vom fi rezumat acțiunea, 

Ritual pägin, cu care debutează opera, se desfășoară în templul Magului, cu 
idoli ciopliti în piatră. Este închinat lui Gebeleizis, de al cărui nume se leagă mitul 
créatiunii, oficiat de Mag pentru mulțimea prosternată în fața altarului, În evocarea 
cosmogoniei, Gebeleizis parcurge drumul de la neființă către posibilitatea de a fi 
a fiinţei, opunînd haosului creația: 

« Și atunci, în singurătatea sa, 
El se prefăcu în lume». 

Dar această lume, coajă a lui Gebeleizis, pe care el o « însuflețește între bine 
şi rău, între urîtenie și frumuseţe » este condamnată la frîngerea perpetuă a ciclu- 
lui devenirii; în clipa balansului antinomic pe bolta moralului și a esteticului: bine 
rău, frumos-urît, Gebeleizis a încercat să se apropie de calea ființei dar a rămas zeu, 
indiferent față de om, de lume, o natură generală, contopit cu «apele mării, focul 
şi aerul », deci cu toate celelalte elemente în afara pămîntului, în afara firii. Gebe- 
leizis va rămîne străin omului, căruia nu are să-i aducă învățătură. 

Tabloul al doilea, Exoratie 4, este centrat pe problematica exaltării zeului din 
om, pe integrarea acestuia în procesualitatea devenirii, ruperea lui în fața altarelor 
cu zei goliti de sensuri și întoarcerea cu fața către fire. Zamolxe vine să-și înveţe 
poporul, că solitudinea nu-i poate aduce împlinire deoarece «numai om cu om 
eşti: tu și eu» și doar cufundîndu-te în sinea ta, cunoscîndu-te deplin și oglin- 
dindu-te apoi în ceilalți, ca sinele tău lărgit, te poți ridica pe calea devenirii întru 
ființă. Parabola despre Orbul pe care oamenii, väzätori-orbiti-de-zei, nestiutori de 
propria lor forță, sînt chemaţi a-l purta de mînă, este suprema afirmare a încrederii 
lui Zamolxe în puterea omului de a-și distruge idolii — pentru a citi — în sfărimă- 
turile pietrei — despre rostul lui în lume. 

Oprobiu, tabloul central. al operei, miezul acesteia, este scena confruntării 
noului profet cu mulțimea: din sînul căreia oamenii Magului îi persifleazä învăță- 
tura. «Semințele pentru porumbii Orbului », transparentă aluzie la omenie, bună 
înțelegere și pace se transformă în pietre, cu care mulțimea îl alungă pe Zamolxe 
din cetate, după ce îl va fi orbit: 

«Ne povätuieste învățătura unui orb 
Să-l facem orb ca zeul lui ! 
Asa poate-l vom crede ». 

Recunoastem și aici intervenţia compozitorului: densitatea sporită a cîmpului 
dramatic, prin orbirea lui Zamolxe, act ce probează psihologia mulțimii instigate 
de Mag. Totodată el reflectă imaturitatea judecății oamenilor, dispuşi că creadă 
în aparente, fără a mai căuta —în spatele cuvintelor —ideea. Oprobiu se încheive 
cu dojenitoarele cuvinte pe care Zamolxe le adresează mulțimii dezläntuite, cuvinte 
ce vor rodi în sufletele lor, luminîndu-le pașii întru umanizarea credinţei căci este 
nevoie ca omul să se bizuie pe om, nu pe zeu, 

«O, oameni, neputincioşi și moi, 
Fantasme vă-nconjoară. 
Sämfnta de înțelepciune ce zace-n voi 


t Corespunde scenel 1 din actul 1 al dramei lui Lucian Blaga. 
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O aruncați în prund, 
Dorinţa de înalt o jertfiți fricii», 


trimitere la drama de origine căci conjuratia, în sens de conspirație, complot 
AA n ard 


pi 


â 
vrăjitorului și a ciobanului din textul blagian. Această dimensionare a per 
it | 


deplin titulatura tabloului al patrulea, care vine să condenseze — pe planı 
| 


cu uşurinţă, Nelinistit și singur, în interiorul templului său, Magul este chinui 
amintirea lui Zamolxe, despre care nu mai știe nimic de șapte ani. Așada 
tablourile al treilea si al patrulea, o cortină temporală vine să se aÿtearnä peste 
acțiunea ajunsă la un sensibil punct nodal: alungarea profetului. Dindu-și seama 
de greșala săvirșită, i 
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« Căci un profet nu e nimic, 
Dar un profet lovit e mult» 
Magul își mobilizează întreaga iscusinfä pentru a da acestuia contur zeies 
devitaliza, astfel, învățătura: 
«Dar, oh, ce gînd... 
Ce-ar fi s-avem un zeu mai mult 
În primitorul nostru templu ? 
Să răspîndim povestea, în popor, 
Că Zamolxe a fost un zeu el însuși ? 
O cursă vrednică de istetimea unui mag. 
Oamenii, divinizîndu-l pe Zamolxe 
Îi vor uita învățătura ». (5. u.) 
La finele monologului său, Magul va concluziona teocratic: 


« Cînd nu mai e nici o putere 
Să-nfrîngă-nvățătura unui nou profet, 
Un singur lucru e mai tare ca profetul ; 
Statuia lui |» 

Sentința a fost dată, Înainte de a ști dacă Zamolxe mai trăieşte sau nu, vicle- 
nia Magului vine să dea lovitura de graţie noii credinţe în om, a cărei forță ar fi 
fost capabilă să sfarme vechii zei. Moartea spirituală a lui Zamolxe se săvîrşeşte 
în perimetrul unei duble spatietäti: cea exterior-închisă a templului, împietrind 
visul în dogmă și cea interior-închisă a minţii Magului, de o malefică inteligență. 

Ultimul tablou prilejuiește confruntarea finală între om si statuie, idee vie 
și dogmă, tendinţă înnoitoare, răzvrătită și credință oarbă, supusă. La urma urme 
lor, totul se poate rezuma în concluzia că absolutizarea adevărului şi înghețarea 
lui în forme fixe, idolatrizate, conduce inevitabil la degradarea lui. Sensurile con- 
temporane nu sînt dificil de detectat. 

Pentru a spori substanța dramatică a operei, compozitorul ne reintroduce 
în templul Magului, a cărui serie de statui (simbol al unor dogmatizări succesive? 1?) 
s-a îmbogăţit între timp cu cea a lui Zamolxe, 
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5 Corespondentul scenei 3 din actul 1, 
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Ritualul pentru Gebeleizis — din primul tablou — a fost înlocuit, în ultimul, 
cu cel pentru noul zeu, Indicatia regizorală vine să împlinească tabloul mistificärii: 
«identitatea realizării scenice a ritualului în primul și ultimul tablou va face evidentă 
diversiunea Magului », 

Întors între oameni, Zamolxe, sfarmă chipul cioplit și cade victimă furiei 
mulțimii, Moartea sa fizică însă, contrazicîndu-i calitatea de zeu și integrîndu-l con- 
ditiei umane è, va determina acceptarea învăţăturii sale: în lupta dintre tendințele 
umaniste şi cele teocratice triumfă cele dintii, Din acea clipă recunoașterea una- 
nimă a credinței sale nezdruncinate în necesitatea ieșirii din individual și a integrării 
în social, prin act participativ conștient, va fnsufleti lumea «întru bine și-nalt, 
întru înțelepciune și frumusețe». Ca și în Oedip, omul este cel puternic, căci numai 
lui nu îi este indiferentă lumea, așa cum este ea — de pildă — pentru zeii ce nu o 
pot însufleți decît «întru bine si rău, întru uritenie și frumuseţe ». 

Se cere:aici deschiderea unei paranteze: textul poetic la care a apelat compo- 
zitorul în tablourile extreme ale operei era un mit polinezian al creatiunii. Nu 
vom reţine din el decît ultimele trei versuri care descriu lumea creată de Taaroa. 
Aceasta «nu este decit coaja lui Taaroa ; 

El o-nsufleteste întru. frumusețe » (s. u.) 

Aşadar Taaroa se înscrie pe calea devenirii întru ființă, el fiind una cu lumea 
creată pentru a contesta solitudinea si golul pe care îl simțea în jur. 

Liviu Glodeanu operează aici o schimbare fundamentală, pe care o vom sub- 
linia în cele ce urmează, asumîndu-ne. riscul repetitiei, dar punînd, prin aceasta . 

punctul pe i într-o. problemă cardinală de înţelegere a-sensului general al operei. 

Taaroa își va afla corespondent — nu în zeiasca întruchipare a lui Gebeleizis, 
care nu își propune găsirea drumului către oameni ca împlinire a destinului său — ci 
doar într-o prezență umană: Zamolxe, căruia nimic nu îi este străin. 

De aceea, Ritual păgîn va consfinti pentru natura generală (Gebeleizis) stagna- 
rea într-o creație nedesävirsitä, neînsufletitä de aspirația către un ideal pe care 
singură ivirea lui Zamolxe omul îl va face posibil percepției. 

Sensul devenirii se află incifrat tocmai în parcurgerea drumului de. la o lume 
însuflețită «întru bine şi rău, întru urîțenie și frumuseţe » spre una însuflețită 

«întru bine și-nalt, întru înțelepciune și frumuseţe ». à 

Am asistat — pînă în acest moment — la o interesantă linie propusă de Liviu 
Glodeanu în calitate de libretist. În paralel am urmărit si confluentele cu « miste- 
rul » blagian. Se impun deja cîteva concluzii menite nu atît să evidentieze modifi- 
cările operate de compozitor, cît mai degrabă să le justifice teoretic. Am considerat 
oportună prezentarea lor pentru a facilita înțelegerea ulterioară a analizei muzicale 
propriu-zise. > 7 

Lucian Blaga pornea de la un timp prezent, se confunda în zona amintirilor 
pentru a se reîntoarce apoi în prezent, tintind — în final — viitorul. 

Liviu Glodeanu parcurge cu totul altă traiectorie, menită să focalizeze rostul 
omului în lume și calea devenirii sale. 

Debutind cu prezentarea unui timp mitic, sufocat de fanatismul orb care mergea 
pînă la golirea ultimă de sensuri, opera aduce în prim plan cosmogonia, moment 
ale cărui aluzii universale nu sînt un factor de neglijat. Crearea lumii este atribuită 
lui Gebeleizis, zeulul indiferent faţă de om și de problemele acestuia; mai mult chiar. 
indiferent față de pămînt, de bine sau frumos, Devenirea lumii era o simplă deve- 


+ Eliade, Mircea -— Aspecte ale mitului, Bucureşti, 1978 Editura Univers, pi 2% 
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nire întru devenire. Prin contrast, Zamolxe — omul se simte legat de semenii 
săi si de pămîntul sträbun. Ancorat în glie, el trăieşte cu intensitate prezen- 
tul, năzuind la un viitor neumbrit de idoli. Lucrarea Magului îl va proiecta încă 
în mit, alături de zei, pentru a-l obliga să reia — în numele său — etapele creaţiunii. 
Înăbușit de povara «de munte» a propriei statui, Zamolxe va impune schimbarea 
radicală a sensului deveniri care, încetînd să mai fie o simplă devenire întru deve- 
nire, cîştigă dimensiunea ideală a devenirii întru fiinţă. sa 

Prin libret, Magului îi este afectat «timpul amintirii » pe cînd în drama lui 
Blaga, el îi aparținea lui Zamolxe. De ce această inversare, cu atît mai mult cu cit 
este vorba despre personaje complet opuse? 

Pentru că — în viziunea lui Liviu Glodeanu — Magului îi este proprie per- 
manenta raportare la un trecut, fie el îndepărtat: Gebeleizis în «illo tempore », 
fie apropiat: alungarea lui Zamolxe. Puterea teocratică refuză prezentul sau viitorul 
pentru că se teme de ele, iar atunci cînd simte vreun. pericol în preajmă, îngroapă 
omul în statuie, coborîndu-l în imemorial și topind — în uitare — ideea, Zamolxe, 
în schimb, trăieşte din plin prezentul, tintind — în viitor — «O mare de lumină» 
pe care singur omul, stăpîn pe puterea minții și a cugetului său, o poate înfăptui. 

Intim conjugat cu timpul se află spațiul, ambele coordonate find prezente 
prin aspecte duble sub forma oglindirilor: trecut-prezent, interior-exterior. De 
aceea, sub raportul spațiului evocat, tablourile au următoarea configurație: 

În spiritul acestei cimentări la nivelul concepției de ansamblu trebuie inte- 
leasă modularea categoriilor cu care operează Liviu Glodeanu: timpul și spațiul, 
armonios corelate în funcţie de necesităţile fluxului dramatic, Tot prin această prismă 
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SPATIU TIMP 
TABLOUL 1 închis trecut 


TABLOUL 2 deschis prezent 
TABLOUL 3 deschis prezent 


cortină temporală 
TABLOUL 4 închis trecut 


TABLOUL 5 închis trecut 
cu deschidere (vizînd viitorul) 


Schema 2 


se cer explicate și oglindirile rezultate din simetrii ritmice orchestrale sau 
arhitecturale. 


Nu trebuie pierdută nici o clipă din vedere complexitatea si specificitatea 
genului liric în care, după cum aprecia Octavian Lazăr Cosma 7, sfera muzicii este 
deosebit de bogată, iar dincolo de bogăția ei trebuie considerat, în justă proporție, 
libretul căci după mărturia lui George Enescu « muzica unei opere este întocmai 
unui giuvaer. Piatra prețioasă o constituie acțiunea, conflictul dramatic. Muzica este 
accesoriul un accesoriu esenţial, iar drama este principalul element. Călăuzit de 
acest principiu am scris Oedip. » ° 

Parcurgînd partitura lui Zamolxe este imposibil să nu recunosti în ea irizări 
ale Oedip-ului enescian: în primul rînd în alegerea temei, dictată de adincul uma- 
nism al ideii centrale. Vin apoi la rînd profunzimea reflectiilor filosofice si asce- 
tismul accentuat al libretului °. 

Dincolo de aceste aspecte, muzica lui Liviu Glodeanu, de o excepțională ten- 
sionare dramatică, trăsătură comună majorităţii opusurilor sale, vine să-i plaseze 
opera pe locul ce i se cuvine în peisajul creaţiei românești contemporane, Unică 
în felul ei, ea ne vorbește prin sunet și cuvînt despre originalitatea compozitorului, 
căci seductia adevăratei arte stă în aceea că piscurile creației nu se judecă prin 
măsurători mai mult sau mai putin aproximative, ci în ineditul profilului lor alpestru. 

Concepută în dublă ipostază, ca operă destinată scenei si ca operă radiofo- 
nică, Zamolxe se înscrie pe culoarul flancat de o parte de opera mozaic, cu numere 
închise în configuraţie ciclică și de cealaltă de opera oratoriu, cu accentul plasat 
în zona acţiunii interioare. | : 

Ca stare, în ciuda concepției simfonice de ansamblu, a intimei fuziuni dintre 
vocal şi instrumental, domină vocalitatea în dubla ei acceptiune: cîntare şi vorbire. 

Pentru a se apropia cit mai fidel de spiritualitatea neamului său, de acea plat- 
formă comună ce urcă 'de' la: muzica epocilor vechi pînă în zilele noastre, Liviu 
Glodeanu recurge la soluții inedite, aparent rupte de tradiționala transfigurare a 
folclorului, Aceasta în virtutea convingerii sale că « trăsăturile românești nu există 


1 Cosma, Octavian Lazăr — Oedip-ul enesclan, Bucureşti, 1967, Editura Muzicală, p. at 


8 idem, 
” idem, p. 46 
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aprioric, ele se creează cu fiecare izbindă artistică. Arta înseamnă și contempora- 
neitatea ei » 10, 


Referindu-se la influența folclorului asupra creației sale, el declara, în același 
context: « mă stimulează ca vigoare, inventivitate ritmică și modalități de înlăn- 
țuire a motivelor... Spiritualitatea romenească nu o văd legată neapărat de fol- 
clorul romenese, Folclorul este un mod de manifestare care conține spiritualitatea 
românească, Dar moduri de înfățișare a unei spiritualitäti se pot naște și paralel și chiar 
opus folclorului ». Nu este deci vorba de explorarea exterioară a fatetelor prisma- 
tice pe care le oferă contactul cu solul multimilenarei noastre culturi populare ci 
de o pătrundere întru spiritul ei, ceea ce presupune atît cufundarea în straturile 
ei cele mai intime, cît și racordarea lor la deschideri contemporane. Astfel, sensurile 
actuale intrinsec conținute în textul literar de bază unde se aflau îngemănate cu 
aluzii la un fond mitic ancestral de circulație universală, vor irumpe în discursul 
muzical, potrivit opticii personale a compozitorului. 

După opinia sa, însăși «reîntoarcerea la monodia acompaniată marchează și 
o reîntoarcere la folclor» ii. Si ce sînt, în fond, tablourile pare ale operei, dacă 
nu ample monodii acompaniate? 

Apoi, tot în gîndurile încredințate tiparului citim despre rolul covirșitor pe 
care Liviu Glodeanu îl atribuia motivelor în generarea modurilor și primatul lor 
în arhitectura muzicală 1*, Legat de aceasta el considera că «problemele cele mai 
complexe le ridică însă forma muzicală. Structura. fiecărei fraze, eșalonarea moti- 
velor, echilibrarea unei perioade, evidențiază uneori mai mult poate decît melo- 
dica si ritmica în sine, filiatia folclorică existentă într-o muzică», Detectăm în 
aceste informații un numitor comun: preocuparea compozitorului pentru rezul- 
tanta de ansamblu, pentru atmosferă, pentru esențial, trecînd dincolo de proble- 
mele pe care le-ar fi impus tratarea preferentialä a unui anume compartiment, dictată 
de un gen folcloric sau altul. Cu toate acestea, în momentul alungării lui Zamolxe 
din cetate, identificăm singurele intonatii neaoș folclorice, prin enuntarea unui 
major armonic cu treapta a doua coborîtä într-o configurație doinită. Vom reveni 
ulterior, în analiza afectată corului asupra acestui aspect. In general însă, preluarea 
mecanică a unor formule sau intervale, «citarea » nu îl mulțumea: de aceea a recurs 
la evidenţierea unui spirit general, construindu-și — cu mijloace proprii — o matrice 
stilistică în care îi recunoaștem impulsivitatea ritmică, asociată unor scări modale 
de cinci pînă la șapte trepte, construite în principal prin cuplare tetracordală. 

Plasarea acțiunii în antichitate a avut consecințe nu numai pe plan ritmic sau 
modal ci si în cel al instrumentatiei, cum ar fi de pildă — utilizarea compactă a 
partidelor cu vădită preferință pentru alămuri sau percuție și, de ce nu, apelarea 

la timbrul harpei? LES ; e e al 

Tot aici și-ar afla locul și semnalarea strigătelor de bacante Ehové în sec- 
tiunile corale al ritualurilor. 3 e ANA d 

La capătul acestor considerații de ordin general, și avînd cîteva parere a 
pornire indicate de compozitor fie explicit — în articole — fie subinçeles = i 
realizarea muzicală a lucrării, să trecem acum la analiza ei propriu-zisă. Bineînţeles. 
în cele ce urmează nu vom face abstracţie de aspectele mai sus semnalate ci ne 
yom menţine, în continuare, pe linia lor. 


Pe uitai 


19 Glodeanu, Liviu — Valori și tendinţe În muzica românească. În «Muzica» nr. 6/1968. 


sueur pnh: oi Liviu — Rolul folclorului în creaţie. În: « Muzica à nr, 7/1966, Bucureşti, p. 24 
14 jdem, 
15 idem, 
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Nast STN 
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iy 
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Personajele operei sînt cei doi soliști: Zamolxe — bariton tenoral, Magul — 
bas-bariton ȘI cele două personaje colective: preotesele — 2 soprane, 2 mezzo- 
soprane, 2 altiste și corul mixt la 12 voci: 3 soprane, 3 altiste, 3 tenori și 3 başi. 

n funcție de rolul deținut în dramaturgia lucrării și de ponderea în parti- 
tura, Zamolxe și Magul sînt personajele principale, întruchipind cei doi poli ai 
conflictului, Alături de ei însă, prin participarea lui efectivă la acțiune, corul se 
constituie și el ca personaj central, 

Principale sau nu, personajelor operei lui Glodeanu le este proprie oglindi- 
rea, vizibilă mai ales în cazul dedublării lui Zamolxe pe de-o parte în Zamolxe-omul 
și Zamolxe-zeul, iar pe de alta în Zamolxe-omul și sensul învățăturii sale, Pină la 
un anume punct mulțimea nu poate face distincție între zeu și om. Singur Magul 
deosebeşte de la bun început omul de învățătura lui, de aceea va acționa în favoarea 
degradării ideii, prin deificarea lui Zamolxe. 

În ansamblul său, corul prilejuiește o amplă oglindire a personajelor princi- 
pale în manieră diferențiată: corul cîntat însoțește partida Magului, ca personaj 
subordonat acestuia, de aceea considerarea lui — în anumite momente — ca un 
«alter ego » al puterii teocratice simbolizate prin Mag, este justificată de parti- 
tură. Corul vorbit dublează ruga lui Zamolxe, semnificind pătrunderea învățăturii 
sale în inima mulţimii adunate să-l asculte. 

Aşadar, acestor trei personaje centrale le este proprie oglindirea acțiunii exte- 
rioare pe planul trăirii interioare, dar în același timp, devenirea lor comportă și 
o subtilă modulație pe care singură tratarea muzicală o fece evidentă. Astfel, după 
omorîrea lui Zamolxe, Magul și, cdatä cu el mulțimea, vor accepta învățătura pro- 
fetului, modelîndu-și devenirea în sensul propovăduit de acesta. Argument muzical 
în sprijinul asertiunii noastre este utilizarea cluster-elor. Subliniem că este-o turnură 
dramatică încifrată în dramaturgia muzicală, respectiv în tratarea orchestrală; de 
aceea ne rezervăm dreptul de a reveni asupra ei în spațiul afectat Magului. 

Rolul singurului personaj periferic, al Preoteselor, cu apariții scenice în tablou- 
rile extreme, este și el dublu: într-un sens ele apar ca simbol al înclaustrării dog- 
matice, iar în altul ele punctează cu exactitate natura exterioară a lui Gebeleizis: 

« Apele mării, focul și aerul sînt el în comparaţie cu cea adînc umană a lui 
Zamolxe, « rădăcinile lumii». Chiar dacă prin întindere rolul lor nu excelează în 
generozitatea tratării muzicale. Preotesele sînt singurul personaj colectiv înzestrat 
cu luciditatea judecății; de aceea, în partitura lor nu vom întilni aceeaşi modulație 
pe care o putem depista în finalul evoluției scenice a Magului şi a corului. 


Factorul vocal primînd în această operă, Liviu Glodeanu a procedat la utili- 
zarea mai multor modalități de utilizare a vocii: cîntare, cîritare cu sunete intonate 
asemănătoare vorbirii, vorbire, vorbire intonată, recitare, şoeptă, strigăt, În timp 
ce corul evoluează pe toată această gamă expresivă minus vorbirea intonată, celor- 
lalte personaje le sînt proprii doar anumite maniere de redare a sunetului: Preo- 
tesele — cîntare, iar Zamolxe și Magul — cîntare, cintare cu sunete intonate ase- 
mänétoare vorbirii, vorbire și vorbire intonată. Raportat la modalitățile mai rea 
enumerate, fiecare tablou are o culoare specifică, cele impare fiind mai Sr 
ceea ce privește participarea vocală, policrome, în timp ce tablourile al doilea $ 


al patrulea sînt bicrome, 


3 rue a de concepția 
ar adînca scrutare a partiturii ne dezvăluie şi un alt aspect legat de conc! 
PAL ARIDENSE UE p le trecute prin filtrul capacității sale 


dramaturgică a lui Liviu Glodeanu: leit-motive à 

+ ` i N „da. Nu 
creatoare, Este cazul să vorbim în Zamolxe despre leitmotive ? inta se A ata 
însă în accepțiunea wegneriană a termenului, ci ca o lărgire a cencep 
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AO sau leitarmonie, ca o preluare creatoare a leitmotivelor înrudite, deduse 
același incipit modal, 

ntilnim astfel, în primele măsuri ale operei la suflătorii de alamă o expunere 
modală care constituie însăși efigia eroului principal. a lui Zamolxe. 

Evoluția sonoră a personajului în tabloul următor se va axa pe un mod com- 
plementar celui din Exoratie, constantă rămînînd doar axa sol-re b, relația de triton 
preferentialä a compozitorului. Ultima apariție a lui Zamolxe va reedita efigia înce- 
putului, Desigur, consideratiile noastre nu se raportează doar la elementul vocal, 
ci la întreaga lume ce freamătă în orchestră, Neimpunerea unui leitmotiv cu alură 
strictă, a cărui permanentă reluare ar fi dăunat bogăției expresiei, corespunde manie- 
rei de reconsiderare a folclorului prin prisma opticii personale a lui Liviu Glodeanu. 
Adîne cunoscător al creației noastre orale, el a citit în cartea de veacuri a simțirii 
româneşti si a preluat de acolo nu litera, ci spiritul ei. Așa, a aflat interesante sugestii 
la stilul rubato, în care «un cîntec are la bază adesea un singur motiv ce se ampli- 
fică necontenit sau revine brusc într-o formă mult mai nudă, Este un fel de joc între 
dimensiuni. Același principiu l-am folosit reluînd motivele în secvențe a căror 
formă primară să fie, de exemplu de patru sunete și fiecare apariţie în succesiune 
să difere prin adăugiri de noi sunete »1*. Adept al asimetriei cu sens expresiv, evo- 
lutiv sau static, Liviu Glodeanu va apela si la alte procedee în creionarea portre- 
tizărilor sale muzicale. 

Asa, de pildă, va utiliza, în cazul Magului, texturi sonore de esenţă aleato- 
rică la suflătorii de lemn sau îi va edifica prezența modală pe scări diferite de cele 
ale lui Zamolxe. Diferenţa este uneori infimă: un singur sunet, dar suficient de 
pertinentä pentru a crea tensiune. 

Învățătura lui Zamolxe are și ea leitprocedeul ei pe care îl putem detecta 
în simetrii ritmice. De asemenea, intervenţiile corale imnice Ehové își au și ele 
afectată o gradare ritmică specifică, Preotesele intervin de fiecare dată cu aceeași 
sferă modală și aceleași simetrii sonore, 

Mai mult chiar, dacă lui Zamolxe îi sînt proprii timbrul suflătorilor de alamă 
si cel al harpei, dacă Magul este însoțit de suflătorii de lemn si coarde, glasul pämin- 
tului, suind din vieţile stinse ale strămoșilor pentru a vorbi poporului dac prin 
glasul lui Zamolxe, este personificat muzical prin timbrul grav al contrabasului. 
Pe lîngă aceste leitmotive mai semnalăm unul: acela al închistării dogmatice, reliefat 
în implacabilitatea cluster-elor. Dar, despre fiecare leitmotiv în parte vom trata 
în cadrul urmăririi evoluției personajelor din dramaturgia acestei opere înche- 
gată monolitic. 

Să urmărim însă eșafodarea muzicală a acestora. a 

Zamolxe deține întregul tablou secund, avînd alte două apariții in centrul 
celui de-al treilea tablou și una în ultimul. : , La 

Exoratia este de fapt ruga pe parcursul căreia el dezvăluie semenilor săi, veniți 
în număr tot mai mare să-l asculte, învățătura sa. Este o unică secțiune contra- 
punctică în care harpa, corzile și cornii susțin discret partitura solisțică, Traiectoria 
sonoră este permanent aceeași (vezi ex. 2) pe întreg parcursul exorației, Le a 
implică analogii cu concepția lui Zamolxe asupra indisolubilei legături între Ru 
festările omului și sinea sa, iar în ultimă instanță, între om și fire, Factorii Sos 
sînt ritmul și instrumentatia, al căror rol nu se limitează doar la ip Aa 
fluxului melodic, Prima articulație a tabloului, pledoaria eroului principa să À 
bire intonatä și cîntare cu sunete asemănătoare vorbirii) pentru noua religie P 


M jdem, 
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care o propovăduieşte: încrederea omului în sine, se desfășoară pe picurul sunetelor 
harpei distribuite la trei voci. În acest moment intervine oglindirea modurilor 
ritmice afectate fiecărei voci în parte: 


V1==1—3—5—8—13—21—34 34—21—13—8—5—3—1 
V 2 = 21—18—15—12—9—6—3 3—6—9—12—15—18—21 
V 3 = 8—9—10—11—12—13—14 14—13—12—11—10—9—8 

Este un amplu val ritmic (construit prin suprapunerea șirului fibonaccian 
peste multiplii de trei și o serie evoluînd treptat), menit să sugereze creşterea inte- 
rioară, cu alte cuvinte să motiveze învățătura lui Zamolxe, ivită nu pentru a sub- 
mina cu orice preţ autoritatea Magului sau pentru a înlocui cultul lui Gebeleizis 

cu un altul, ci ca o necesitate izvoritä din intimitatea modalitätilor sale, în singu- 
rătate, despre rostul și devenirea omului. Oglindirea ritmică din Exoraţie are, așa- 
dar, statut de argumentare, 

Articulația centrală, corespunzind pe plan poetic parabolei despre Orb, infil- 
trează în textura instrumentală timbre noi: corzile care vin să înlocuiască treptat 
retragerea harpei, preluîndu-i atît cursul melodic, cît și pe cel ritmic. Este de notat 
că intervenţia lor corespunde momentului în care cei veniţi să asculte cuvîntul 
profetului află că «zeul e orb bătrîn » și că nu trebuie să se lase în voia lui ci, din 
contră ei, văzătorii, trebuie să-l poarte de mînă. 

Așadar ideea divină, constitutivă în leitinstrumentatia Magului, își face apa- 
ritia, personificată în timbrul instrumentelor de coarde pe planul secund al implo- 
rării lui Zamolxe. 

În paralel, corul vorbit intervine și el, punctînd desfășurarea muzicală a exo- 
ratiei prin formele din ce în ce mai extinse a căror semnificație este aceea de pătrun- 
dere treptată a noii învățături în sînul mulțimii. Nu este vorba de preluarea tale 
quale — în partitura corală — a cuvintelor lui Zamolxe, deci de o acceptare pasivă, 
ci de adîncirea sensurilor lor, 

Învățătura omului își află oglindirea activă în conștiința oamenilor, ajungîndu-se 
la trasarea unui bogat contrapunct vocal, în paralel cu cel instrumental. 

Mesajul adresat de Zamolxe poporului său își are rădăcinile în glia străbună, 
în sensul vieţii. « mulțimii de străbuni ai ästui neam », al căror testament se con- 
fundă cu omenia. Acesta este suportul ideatic al ultimei articulații, decurgînd firesc 
din cea de-a doua și încheindu-se prin legämintul sacru al lui Zamolxe de a răs- 
punde, prin faptă, chemării neamului de strămoși. El are viziunea viitorului: 

« Din clipe, ca din nişte muguri plini, 
Rodesc în neam o mare de lumină ». 

Amplificarea aparatului vocal-orchestral este, în același timp, indiciu şi mijloc 
de realizare a tensiunii dramatice, Corul devine o masă aproape compactă, în 
susținerea orchestrală intervin — solistic — contrabasul şi vioara întîi, cu alt mod 
ritmic în dublă oglindire: 

7—6—5—4—3—2—1; 1—2—3—4—5—6—7 şi 
4—2—3—4—5—6—7; 3 7—6—5—4—3—2—1 

Chemärile cornilor, pe modul complementar, ca ecou al milenarului mesaj. 
În același timp, planul lor modal anticipă inuversul sonor al tabloului următor. 

Pe lîngă rolul de situare temporală în veacuri apuse, dar vibrinde, amaru, 
harpei exprimă seninätatea lui Zamolxe, credința sa în lucrarea adevărului. Pornin 
de la același sunet (sol), de la același punct final, valul ritmico-melodic se Re 
tinuat în infinire, străbătînd dincolo de cuvînt, de timp sau sunet, în spațiul trecerii, 
ca receptacol deschis al împlinirii viitoare. 
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Deși prezent pe tot parcursul tabloului următor, Zamolxe va primi Identitate 
melodică abea după ce — în agitația mulțimii — va fi orbit, Intervenția sa, desi 
scurtă, este deosebit de dramatică, Debutind cu strigătul de durere suprapus 
comentariului coral: 

& Orb, ca zeul lul, 

Zamolxe, orb», 
partitura sa, de această dată exclusiv cîntată, se axează pe o desfășurare melodică 
din aproape în aproape; secunde mici și terțe, Salturile se vor produce doar la 
sfîrşitul frazelor, cu funcția de rellefare a necontenitei strădanii a lui Zamoixe de 
a regăsi si așa, orb fiind, drumul spre cetate cu sensul de «polls», de oameni, 
Aflăm si aici, intima cimentare între vocal și instrumental, Strigătul lui Zamolxe, 
încițrat în cinci sunete, va glisa în preluări imitative la suflătorii de lemn, Între- 
bările nelinistite ce-i vor urma, îmbinînd cîntarea cu recitativul, aduc — în or- 
chestră — rapeluri din Exoratie, Este vorba, în speţă, despre modul ritmic 
7—6—5—4—3—2—1 în contrapunctul imitativ al clarineților și cornilor, Se înre- 
gistrează o deplasare a cadrului modal spre zona modului complementar celui 
din Exoratie Nu este vorba de o complementaritate deplină căci se păstrează 
încă două sunete comune: sol-re b. 

Ceea ce interesează aici în mod expres este lipsa oglindirii ritmice, ca efect 
al opacitätii mulțimii. Ea nu mai ascultă cuvîntul lui Zamolxe, care rămîne simplă 
vorbă, golită de sens. 

Înainte de a fi deificat de către Mag, vocea profetului își pierde ecoul, oglin- 
direa în conștiința celor cărora li se adresează. În acest punct, muzica anticipä acțiu- 
nea dramei. Și tot ea va sugera, mai departe, în clipa alungării lui Zamolxe din 
cetate, degradarea ideii prin degradarea modului ritmic din partida corului vorbit, 
care, într-o scurtă secțiune imitativă, îl însoțește pe solist. Este şi aici o replică 
la momentul orbirii, e drept mult modificată timbral, dar încă ușor recognoscibilă 
Şi modul melodic suferă mutații esenţiale, născîndu-se din repetarea obsesivă a 
tritonului sol — do , cu care ne-am întîlnit deja, și îmbogățirea lui cu noi sunete. 
Procedeul, dedus din practica folclorică, constituie pentru compozitor una din 
modalitățile de insuflare a spiritualității românești în paginile cu portative. 

Ultima apariție a lui Zamolxe aparține — dramaturgic — tabloului final, în 
cadrul ritualului inițiat de Mag pentru a-l slăvi, în locul celorlalți zei. După invocarea 
numelui său și descrierea haosului primordial, urmează mitul creatiunii atribuite lui: 

« Și atunci, În singurătatea sa, 
EI se prefăcu În. lume ». 

"Acesta este momentul în care Zamolxe intră în acțiune. Este de fapt unicul, 
căci pînă acum, în Exoratie, el ne-a fost prezentat, iar în Oprobiu acțiunea a aparținut 
mulțimii. Din nou în mijlocul oamenilor care l-au izgonit în urmă cu ani, Zamolxe 
vine să-și sfarme statuia ce-i înăbușă învățătura. Așa stă scris în drama de origine 
ca şi în libretul compozitorului. Dar Liviu Glodeanu a știut să plaseze intrarea pro- 
fetului într-un moment cheie: în timpul mitului creațiunii. De ce oare? 

Pentru că Zamolxe, om fiind, nu acceptă să fie tratat ca zeii şi să între în oarba 
devenire întru devenire, străin de problemele semenilor. El tinde să sfarme — o 
dată cu statuia lui — soclul indiferenţei, al singurătăţii şi al nepăsării, să învingă 
inerția și să se înscrie pe traiectoria devenirii întru ființă. Abia atunci cînd gamen) 
vor putea distinge între om si adevărul spuselor sale, el va exista cu adevărat pri! 
Î care le-a adus-o. ` « 
RARE compozitorul întrerupe în acest punct oglindirea între tablaurile 
extreme ale operei, Căci, dacă pînă acum puteam vorbi despre reluarea identic 
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Sn imului tablou în finalul lucrării, acum se pune problema modulatiei pe care 
o înregistrează cursul acțiunii, prin intervenția personajului central, 

lar dacă în tabloul al doilea oglindirea ritmică simboliza pătrunderea învă- 
țăturii sale în rîndurile mulțimii venite să-l asculte, dacă în cel de-al treilea lipsa 
acestei oglindiri simboliza zidul opac de care se loveau cuvintele profetului, acum 
revenirea oglindirii la nivelul corzilor, vizibilă grafic, 
este indiciul ce prefigurează triumful final al ideii. 

+ Confruntarea dintre Mag și Zamolxe comportă o tratare muzicală aparte, 
Creionat unghiular, refuzind oglindirea, Magul îl umilește pe Zamolxe, permi- 
țindu-i să-şi cerşească hrana pe treptele propriului templu. Riposta omului este fermă: 

& Cu-n bici de fulger vol întoarce totul înapoi 
Si templul voi surpa ». 

Sustinutà de o amplă secțiune fugatä pe modul efigiei lui Zamolxe, partitura 
acestuia, în vorbire intonată, cunoaște un continuu crescendo, culminind în momen- 
tul zdrobirii propriei statui. Oglindirea îmbracă acum un alt vesmint: după ce 
a fost ritmică si orchestrală, ea redevine ritmică într-o formulă ce modulează lao- 
laltă sunet și tăcere: fiecărui instrument îi este rezervată cîte o intervenţie ce 
urmează a se consuma pe parcursul a patru timpi, dintre care doi sînt construiți 
pe dubla expunere a modului, iar ceilalți doi le condensează timpul într-un unic sunet: 

În concluzie, putem afirma că Zamolxe, acest personaj de dublă natură — om- 
idee —, este caracterizat în operă printr-un procedeu care îl definește însoțindu-l 
permanent: oglindirea, acest parametru stilistic, cu funcție de leitprocedeu. Nu 
este vorba, în nici un caz, despre o constantă ritmică, melodică sau orchestrală, 
ci despre una de un tip aparte, îmbinîndu-le pe acestea într-o subtilă întrepătrun- 
dere sau delimitare, după context. Zamolxe vine către oameni -cu învățătura sa, 
pe care nu doreşte să le-o impună, ci doar să le incite întrebări asupra lor înşile. 
lar întrebările lor sînt de natură să le oglindească ființa interioară, al cărei cuvînt 
se cuvine ascultat. 

Dacă este totuși să ne referim și la alte coordonate care îl caracterizează 
efectiv. pe Zamolxe și nu doar la sensul înalt al învățăturii sale, vom cita mai jos 
compartimentul ritmic, riguros organizat matematic, cel melodic, cuprins în for- 
mele melodice specifice — un mod de cinci, pînă la şapte sunete, cu complemen- 
tarul său în care constantă este axa la triton (specific bihoreană !) și orchestratie 
bazată în principal pe corzi, sau harpă, deci timbre: prin excelenţă calde. 

Alături de ele, sonoritatea clară, penetrantă a alămurilor cu care se deschide 
si se încheie opera vorbește despre sfera înaltă a adevărului, a ideii, pe care întru- 
pările în real nu trebuie să o întineze. -- = 

Clusterele sînt evitate, căci rostul lor este acela de a puncta riturile zeului; 

apariția lor în ultimul tablou este justificată prin rolul pe care îl au de a prefigura 
conflictul om-zeu, adevăr-mistificarea lui. 
"După cum se observă, personajul titular al operei lui Liviu Glodeanu este 
permanent raportat la ideea profund umană pe care o poartă în cugetul său. De 
aceea și caracterizarea lui muzicală va fi îngemănată cu sensul învățăturii pe Se 
o propovăduiește. Zamolxe nu este propriu-zis un personaj de acţiune: cel mult 
ideii sale îi revine misiunea de a acționa — în timp — pe planul interior al conştiin- 
tei. De la înălțimea sa, adevărul își reclamă recunoașterea deplină: scitice sa 
tendință de mistificare, el cheamă omul să privească spre cutezătoarea desc 


a zărilor, nu să se complacă în comoda acceptare a frimiturilor ideti. ; 
ziune asupra realizării muzicale a per 
ul cultului idolilor 


l Prin contrast, Magul impune o altă vi l 
sonajului pe care fl încarnează, El este opusul lui Zamolxe, à ept 
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de piatră, al mistificării și al adorării ei, el este instigatorul mulțimii contra noului 
profet, Oficiind atit ritualul pägin cît și pe cel pentru Zamolxe, Magul deţine cea 
mai mare parte a desfășurării tablourilor extreme și întregul tablou penultim, 
Conjuratie, 

Prima sa apariție scenică este secventä expunerii emblemei lui Zamolxe la 
alămuri (ex. 1); cu alte cuvinte înfruntarea ulterioară a celor doi este enunțată 
încă în primele măsuri ale operei. Muzica Ritualului închinat lui Gebeleizis ne 
vorbeşte despre degradarea adevărului prin dogmatizarea lui forțată, prin încifra- 
rea ideii în clișee ce o sufocă, Ce modalitate a ales compozitorul pentru a face vizi 
bilă lucrarea Magului? Firește, una muzicală, discret plasată în sfera modală. 

Concret, dacă lui Zamolxe îi este propriu modulul cinci sunete evoluția 
vocală a Magului în invocatia către zeu este constituită tot pe cinci sunete, din care 
patru le sînt comune, 


Diferă un singur sunet: alterarea coboritoare a lui mi în mi b transformă 
scara modală a Magului într-o variantă minorizatä a celei afectate lui Zamolxe. Nu 
trebuie să vedem oare aici, în degradarea modului, degradarea ulterioară a adevă- 
rului, mistificarea lui? 

Apoi, tot în cazul Magului nu este de neglijat nici celălalt aspect modal: înscrie- 
rea peroratiei despre haos în perimetrul cvartei mărite fa — si și modulatia către 
o altă zonă, dominată de incisivitatea saltului. Menţinîndu-se tot în sfera modală 
se cere remarcată disjunctia între partitura alămurilor si cea a Magului care vor 
evolua, în paralel, pe moduri diferite: 


Atămuri 


Altfel spus, în timp ce intervențiile lui Zamolxe se sprijină pe întreg edificiul 
vocal-orchestral în care se oglindește pe coordonate ritmico-melodice, Magul nu-și 
află suport decit în imitatiile corului și în texturile aleatorice ale suflătorilor de 
lemn cu efect de acord vibrat, Se poate deci vorbi aici despre modularea acordului 
în unduiri suprapuse, ceea ce conferă sunetului o spațialitate aparte; Astfel, modu- 
laţia sonoră, perdeluirea, devin procedee proprii caracterizării muzicale à 

i personaj, i 
TR Iul Glodeanu însă, utilizarea preferentialä a unui procedeu nu înseamnă 
neapărat și fixarea lui într-un cadru rigid, De aceea, cu toate că modulatia il Sat 
terizează pe Mag în aceeași măsură în care oglindirea îi era specifică lut ama dA 
nici una din aceste modalități de expresie nu va avea statut de exclusivitate: șa 
se face că în cadrul formulelor enunfiative ale începutului, cu suprapuneri ritmic 
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la nivelul unor unice sunete — avem în vedere simbolul muzical al lui Zamolxe — 
se nasc interesante perdeluiri sonore cu efect de extremă fluiditate, Aceeaşi modu- 
latie sonoră o vom recunoaște și în partida alămurilor, cu sunete ce se precipită 
sau se distanțează fluctuant, Așadar, ideea centrală a libretului, aceea a dramaticei 
infruntäri dintre adevăr și fetisizarea lui, dintre idee vie, creatoare și dogmă, 
răzbate nu numai la nivelul dramaturgiei muzicale ci în însăși structurarea frazelor 
sau a perioadelor, Departe de a fi simpli pioni pe marea tablă a acțiunii operei, 
ele devin veritabile organisme vii ce pot fi delimitate prin categorii aristotelice 
ca: măsură, calitate, acțiune, pasivitate, cîmp relational, Interferenţa lor continuă, 
acțiunea uneia asupra celeilalte modalitatea suprapunerii lor, simetriile sau asi- 
metriile care se nasc de aici conduc la o dinamică sporită în ce priveşte fluxul muzical. 

Un alt aspect constitutiv al partiturii Magului este clusterul folosit atît în 
invocatia către Gebeleizis, cît si în evocarea creațiunii. Implacabilitatea sa vine 
să ne vorbească — prin sunete — despre închistarea dogmatică ce domină ritualul, 
despre artificialitatea actului de adorare a unui zeu care este străin oamenilor, 
Deoarece cu clusterele ne vom mai întîlni și în ultimul tablou al operei, ne rezer- 
văm dreptul de a reveni asupra lor. Rămînînd încă în cadrul primului tablou, se 
mai notăm că afirmaţia Magului: 

«Lumea nu este decît coaja iui Gebeleizis. 

El o fnsufleteste întru bine și rău, 

Întru urîtenie și frumuseţe », 
ne prilejuieste reîntilnirea cu un procedeu cunoscut: oglindirea. Am tratat mai 
pe larg asupra ei în cazul analizei lui Zamolxe, , cînd arătam că este unul din 
parametrii. stilistici care îi caracterizează evoluția. lată însă că acum avem două 
oglindiri. Sînt ambele valabile sau nu? 

Oglindirea semnifică ideea, credința împărtășită de mulțime (după cum ne 
amintim, în Oprobiu ea lipsește, pentru a reveni după omorîrea profetului). De 
aceea este normal ca ea să apară și în caracterizarea muzicală a Magului. Este însă 
același tip de oglindire? Singură muzica ne poate răspunde. Şi o face. 

La Zamolxe, oglindirea reprezenta planul secund, era o reflectare a desfă- 
şurării părții solistice, o dublură a ei, apărînd ca o suprastructură riguros ordo- 
nată ritmic, modal sau orchestral, acompaniind cursul vocii, liber conduse lăsînd 
să se întrevadă un orizont în permanentă lărgire. În cazul lui, oglindirea era o limi- 
tatie care nu limitează. La Mag, ea capătă conturul fix al unei limitatii care limi- 
tează, incluzînd în fixitatea ei însăși desfășurarea liniei vocale. Concret, oglindirea 
se stabilește chiar la nivel solistic, radiind de acolo la corzi. Dar, ca și în cazul 


discordantei între emblema lui Zamolxe si invocaţia Magului, există şi as 9 
suprapunere imperfectă în zona modalului. Oglindirea nu este totală. ȘI A finta 
poate fi, de vreme ce învățătura Magului nu ajunge la om şi nu îi sporește ja 
cu nimbul pe care îl poate conferi adevărul și umanul. Solitudinea acestul p 
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naj este totală iar muzica vine să o sublinieze cu mijloace specifice. Și dacă mai 
este nevoie de vreo dovadă în sprijinul argumentării noastre, ea ne este oferită 
tot de tratarea muzicală, În tabloul penultim, Conjuratie, rezervat în exclusivitate 
Magului, oglindirea — de orice fel — lipsește cu desävirsire, în schimb modulatia 
sunetului, acea pinzä a suflătorilor de lemn, este omniprezentă, 

Se menţine și efigia lui Zamolxe pentru a arăta cît de vie este amintirea sa 
în mintea Magului, Chinuit de ginduri, la capătul unei îndelungi meditații, acesta 
află — în sfîrșit — o soluție pe măsura vicleniei sale: zeificarea profetului, Cu alte 
cuvinte — uciderea sa spirituală. Ajunși în acest punct, ne permitem să riscäm 
întrebarea; oare ceilalți idoli ai templului au avut de împărtășit aceeași soartă? |? 

Momentul găsirii soluției este rezervat în exclusivitate vocii: Magul vorbește 
cu el însuși; lipsa acompaniamentului sporește atmosfera similară de taină, în care 
se țese pînza.de păianjen căreia Zamolxe urmează a-i cădea victimă. 

Ultimul tablou pune în practică gîndul malefic la a cărui naștere am asistat 
anterior. Este vorba despre Ritual pentru Zamolxe, grosolană mistificare a adevä- 
rului. Invocatia către Zamolxe și relatarea creatiunii atribuită lui se desfășoară 
identic cu primul tablou al operei. Dar odată cu intrarea lui Zamolxe în scenă, 
atmosfera se schimbă. Recunoscîndu-l, Magul, îl ajungă încă o dată, pentru ca în 
final să-i permită să-și cerșească, pe treptele templului hrana. « Firimiturile » de 
la ospăț, simbolizează fărîma de adevăr cu care se mulțumeau oamenii în loc să 
caute întregul adevăr. 

Momentul cheie în evoluția personajului negativ îl constituie cel imediat 
următor omorîrii lui Zamolxe. De ce îl numim moment cheie? Pentru că reali- 
zarea sa muzicală, de un deosebit efect dramatic, conține adînci semnificaţii. Con- 
statind moartea profetului, Magul invocă din nou. Dar nu zeul, ci omul. Dacă invo- 
catia adresată zeului era flancată de clusters, ca imagine muzicală a rigidității, 2 
împietririi, cea adresată omului se desfășoară pe fundalul unei linişti perfecte, 
închipuind vastitatea spațiului în care se va propaga — în viitor — învăţătura lui 
Zamolxe. Lipsa cluster-ului indică sfîrșitul tiraniei dogmatice şi instaurarea erei 
omului. Paradoxal, dar însuși Magul pare a regreta în final moartea profetului. 
Faptul că viața lui scenică se încheie acum, că nu va mai acționa contra noii învă- 
téturi, nu înseamnă oare —în același timp — acceptarea ei? > 

Observăm în comportamentul Magului o continuă modulație în sfera compor- 
tamentală, cu mici fluctuații în raport cu o linie dată. Inflexibilitatea crezului în 
supremația dogmei i-o dictează. Totodată însă, prezența lui Zamolxe şi, mai ales, 
forța învățăturii sale care vine să-i sublinieze autoritatea il fac să acționeze contra 
noii concepții despre om şi viață, contra adevărului. Este un personaj ce manipulează 

mulțimi de oameni si în puterea minții căruia stă însăși schimbarea cursului isto- 
riei. Cu toate acestea, eșafodarea muzicală care îi susține apariţiile nu este nici pe 
departe atît de bogată ca în cazul lui Zamolxe cu toate că procedeele vocale stat: 
în cazul lor, identice, Explicaţia rezidă în faptul că Zamolxe întruchipează ee 
adevăr, viața în continuă preschimbare” cheamă omul în devenita: întru aţă 
lărgeşte necontenit orizontal firii, pe cînd Magul simbolizează fa A LE 
rului, închistarea redusă la schemă, gestul redus la imobilitate, omul — la 
# ae a întrupează cele două antinomii pe înfruntarea cărora Liviu 
pe ide res EAN colectiv care este poporul reprezentat prin 
cor fi revine un rol esențial, El este practic personajul cu cea mai întinsă parti- 
tură dedusă, cum e și firesc, din necesitățile fluxului dramatic; 
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Acţiunea se realizează în mare parte prin intervențiile sale; practic n ez 
în operă moment încărcat cu evenimente fără participarea sa. 

Există, și în cadrul corului, o netă diferențiere; de o parte se sit 
lui Zamolxe (tablourile 2, 5), de cealaltă sînt supușii Magului (tablou 
Primilor le este rezervat un rol static, ei primind învăţătura profetulu 
să-i adinceascä sensul, Cu alte cuvinte, sînt de o bună pasivitate, re 
sfintind apoi supremația adevărului, Celorlalti le este proprie atit ac 
— în ritual — cît și acțiunea depersonalizatä: instigati de Mag ei si 
îl ajungă și, în cele din urmă, îl omoară pe Zamolxe. Dar, ca şi c 
jului analizat înainte, adepții lui vor cunoaște în final schimbarea liniei 
mentale, devenind — după moartea profetului — adepții noii învățături. 

În Ritual păgîn, corul alternează vorbirea cu cîntarea. Strigătele de bachanthe 
Ehové, în precipitarea expozitivă ordonată după un riguros mod ritmic al pauze- 
lor: 4—3—2--1, sînt urmate de preluarea identică a textului din partitura Magu- 
lui; sunetele sînt și ele aceleași, denotind perfecta corespondenţă între modul de 
a gîndi al Magului și al adepților săi. 

Comentarea haosului primar, în care Gebeleizis începe să se desprindă din 
neființă pentru a da apoi naștere lumii, se face pe formele vorbite intercalind 
glissando-uri expresive. În acest fel cuvîntul .recitat capătă adincime si el. 

Corespunzind sectiunilor aleatorii din tratarea orchestralä cu texturi fluctu- 
ante ale suflătorilor si percutiei sau cu ritmuri complexe la corzi, suprapunerez 
fragmentelor vorbite cu text diferit scrutează universul vorbirii privit prin prisma 
efectului expresiv. pe care îl poate sugera. 


Mulțimea adunată să-l asculte pe Zamolxe (Exordiu) va fi captată, încetul cu 
încetul, de adevărul spuselor sale. Procesul receptării noii învățături este lent, 
începînd cu cea de a doua articulație a secțiunii, dar odată pornit va cunoaște o 
continuă amplificare, acoperind o suprafață tot mai întinsă. Corul este tratat în 
nuanţe scăzute, textul fiind vorbit. 


Practic, deosebim. în intervenţia sa două aspecte: primul ar fi cel de adincă 
meditație prilejuit de parabole despre orb. Cel de al doilea implică legătura omului 
cu glia din care îl cheamă « mulțime de sträbuni ai ăstui neam ». à 

Ritmul; la început punctat, în formule scurte, se imbogäteste pe parcurs, 
ajungînd la creionarea unei texturi compacte. Intervenția corală dublează corzite, 
permițînd creionarea — în cadrul tabloului — a două entități vocal-instrumentale: 
Zamolxe — harpă, cor — instrumente cu coarde. 

În Oprobiu facem cunoștință cu corul participînd activ la acțiune. Pe fundalui 
atmosferei create de percuție si alămuri, bașii expun o temă de fugă, preluată apoi 
la întregul cor: 


We pasatu- re-te ivs- li- kuv ra u_ nui oró 


Tratarea fugată va continua la corzi, în divisi, cuprinzînd nu mai puțin ans 
în timp ce corul, la început divisi, apoi unltti, se va păstra la nivelul Vorai n 
manieră responsorială, Utilizarea tehnicii fugate este impusă de ROSES Rid 
nimentelor ce precede orbirea lui Zamolxe, anunțată prin strigătele corului $ 
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de notei celei mai inalte cu care se încheie prima apariție a corului în acest tablou 
> rmătoarea intervenție — la cor vorbit și cîntat. Sustinut de o altă secțiune 
ugată a corzilor, va da glas mulțimii care își alungă profetul din cetate. Modul 


are axa de simetrie deplasată constant cu cite un element ca o perpetuă adincire 
a jocului secund. Că şi aceasta este o falsă oglindire, ca și cea din partitura Magu- 
lui, ne-o spune glasul corzilor în fugato-ul inițial pe tema expusă de contrabas: 
escaladarea treptată.a unui major armonic cu treapta a doua coborită, într-o expre- 
sivă configuraţie doinită în care pare a fi fost strînsă toată jalea pămîntului străbun 


Momentul ultim al tabloului, în care Zamolxe se adresează multimii, deplin- 
gindu-i micimea spirituală, cu dublarea modului ritmic de maniera 6 6 5544332 
etc. (N. B. fără oglindire !) va fi comentat pe dublă etajare corală: de o parte vocile 
feminine în glissando, de cealaltă vocile grave, șoptind în contrapunctul unui osti- 
nato ritmic. - 

Lipsa simetriilor, a oglindirii, indică și de această dată zidul nevăzut ce se 
ridică între Zamolxe şi oameni. În acest mod, muzica lui Liviu Glodeanu anticipă 
acțiunea tabloului următor, Conjuratie, în care Magul pune la cale zeificarea profe- 
tului. Înainte de a fi îndepărtat cu perfidie de învățăceii săi, Zamolxe este închis 
în cel mai inexpugnabil spațiu: acela al neacceptării învățăturii sale, al opacitätii. 
Finalul operei, Ritual pentru Zamolxe, comportă trei timpi de tratare corală: primul 
este identic cu Ritualul păgîn, pînă la evocarea mitului creatiunii, de aceea nu vom 
mai reveni asupra lui. Al doilea corespunde dramaturgic intervalului scurs între 
distrugerea propriei statui de către Zamolxe şi uciderea profetului. Ca tratare 
muzicală este o replică uşor modificată a unei microsectiuni din Oprobiu si anume 
a aceleia care precede orbirea lui Zamolxe. Într-un fel se poate vorbi şi aici despre 
o oglindire la nivel de macrostructură, de arhitectură. Ultima intervenţie corală 
este şi ea tot o replică, de această dată pentru Ritual păgjn. Mulțimea a receptat 
mesajul omului, s-a convins de adevăr: 

« Viaţa este învăţătura lui Zamolxe ». 

Din acest moment în conștiința oamenilor se va spulbera amintirea de piatră, 

a falselor imagini ale adevărului care vor face loc aspiratiei: 
« Întru bine şi-nalt, 
Întru înţelepciune și frumusețe ». 

Unanimitatea acceptării sensului celor propovăduite de Zamolxe se reali- 
zează muzical printr-un procedeu specific; în timp ce adorarea lui Gebeleizis pre- 
supunea text dublu: - 

« El fnsufleteste întreaga lume 
Întru bine și rău», 


í 
7 «El e binele și răul universal », | 
pătrunderea învățăturii lui Zamolxe în conştiinţa mulțimii este evidentă prin iden- 


titatea textului, 


jocul complexității ritmice, izvorîte din superpozarea formulelor, 
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dinamizează expresia, rezultatul fiind un acord perdeluit susținut de vorbire. 

Un alt argument în favoarea tezei privind realizarea muzicală a acestui moment 
o constituie și un alt aspect al tratării corale: dacă în întreg Ritualul păgin și în pri- 
mele măsuri din Ritual pentru Zamolxe se auzeau strigătele de bachanthe Ehové, 
slăvind zeul, ele lipsesc în finalul operei. Lipsa este justificată de faptul că Zamolxe 
nu era zeu ci om. Ca atare el nu trebuia slăvit; în schimb, ideea sa se cerea înțe- 
leasă. Si nu în strigăte, ci în murmur șoptit, căci adevărului și lucrării sale îi sînt 
proprii tăcerea si discreția, nu exteriorizările oricît de entuziaste ar fi ele. 

În opoziție cu tratarea corală atît de diversă, Preoteselor le este rezervată — în 
exclusivitate — cîntarea, fie izoritmică și armonică, de factura 


Ge_ be- le- 1 sesioa oann ae TEA i z/6 


deci o formulă cu oglindire interioară ca aceea a Magului, simbolizînd închistarea 
gîndirii în forme rigide, fie contrapunctică, la finele tablourilor extreme. 

Fixitatea schemei în care este inclusă portretizarea lor muzicală, fără abor- 
darea altor modalități de expresie care să le confere personalitate le subliniază 
funcţia exclusiv pasivă, rezultînd firesc din luciditatea cu care sînt înzestrate. Preo- 
tesele sînt unicul personaj capabil să discearnă, chiar dacă intervenţia lor în dra- 
maturgia operei nu este activă. Ele ştiu că Gebeleizis este exterior firii: 

« Apele mării, focul, aerul sînt el» 

si că învățătura lui Zamolxe izvorăște din străfundul gliei strămoşeşti, ea fiind pentru 
poporul dac « rădăcinile lumii », deci suportul întregii existente luminate de adevăr. 

Așadar, concepția dramaturgică a lui Liviu Glodeanu a introdus în scenă nu 
numai personaje -individuale. sau colective, cît mai cu seamă puternice contururi 
de forte a căror înfruntare rostuieste acțiunea operei. Preotesele îşi au și ele un 
aport esenţial, vizibil pentru cel care ştie să descifreze sensul cuvintelor lor şi rațiu- 
É nea- plasării acestui personaj în momentele dense ca interiorizarea, respectiv în 
i marea oglindire a operei (tablourile | și V). | 

_ În ce privește tratarea orchestrală, deși am făcut pînă acum, pe întreg par- 

cursul analizei noastre, dese. referiri la ea, dată fiind strinsa legătură între vocal şi 
instrumental să nu omitem cîteva consideraţii finale. Ritualurile debutau identic, 
prin cele cinci semnale ale suflătorilor de alama, cu care de altfel se şi încheie opera: 
ele au. funcția unei veritabile cortine sonore fmbogätite continuu prin adăugarea 
de noi sunete și formele ritmice repetate ostinat, . + ; 

Caracteristica tablourilor extreme si a celui de-al patrulea, deci a celor domi- 
nate de prezența Magului, o constitule expunerea și reluarea strictă sau în manieră 
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aleatorică a unora și acelorași formule melodice. Frapează aici bogätia percutiei 
și a texturilor sonore, Le 
Suflătorilor de lemn le revine rolul de a-l portretiza muzical pe Mag și de 
a-i însoți evoluția pe tot parcursul lucrării, Tot ei punctează prin mers descendent 
(în partitură, mäs, 104) 
mitul creaţiunii atribuite lui Gebeleizis şi prin mers ascendent (în partitură, mäs. 141) 
triumful final al învățăturii lui Zamolxe, 
Tratarea fugată deține o pondere însemnată în tabloul central al operei, 
Oprobiu, cel mai încărcat în evenimente, 


Deoarece am enunțat la începutul acestui studiu existența oglindirilor atît 
la nivel de micro cît și de macrostructură, dar nu am adîncit decît problema sime- 
triilor ritmice, melodice sau orchestrale, fnfätisäm mai jos schema arhitectonicii 
întregii opere, din care rezultă oglindirea la nivelul tablourilor și al sectiunilor, 


TABLOUL 4 TABLOUL 2 TABLOUL 3  fABLOULE TABLOUL 5 


Din cele expuse pînă acum reiese strînsa legătură între ideea practică, textul 
de bază și realizarea sa muzicală. Concepţia dramaturgică a lui Liviu Glodeanu de 
o excepțională unitate, el fiind atît autorul libretului cît și al muzicii, imprimă 
lucrării o noblețe aparte. Alături de aceste două laturi intervine realizarea scenică, 
prevăzută și ea de compozitor prin indicaţiile regizorale de pe prima pagină a par- 
titurii: « Lumea Magului va fi înfățișată în culori întunecate cu figuri schematice 
în mişcare rigidă, mecanică. Lumea lui Zamolxe se defineşte: în culori luminoase, 
cu figuri umane în mişcări firești. Pe parcursul spectacolului, opoziția dintre întu- 
neric și lumină, schematic și umanizat, rigid și firesc, va puncta desfășurarea acțiunii 
dramatice », DE 

Este așadar o operă în alb si negru, construită pe opoziții clare, între care 
nuanțele intermediare nu își au rostul, Căci dacă între da şi nu, există o multitu- 
dine de aspecte într-o subtilă modulare a sensului lor, între adevăr şi falsificarea 
lui nu poate exista decît prăpastia. Poate că de aceea. Glodeanu a introdus cortina 
temporală între tablourile al treilea și al patrulea, sectionind cursul acţiunii în 
ajunul morţii spirituale a eroului principal. Oricum însă, este de reținut apelul 
final al corului vorbit, prin care acesta, reluînd o parte din textul Exordiului,s tator- 
niceste trainic, pe pămînt, triumful învățăturii lui Zamolxe. indicațiile compozi- 
torului vin să-i sublinieze forța: « Ritualul încetează, imaginea templului se şterge. 
în timp ce viziunea naturii evocate de Zamolxe se amplifică... Mulțimea figurilor 
luminoase invadează scena pe crescendo final al orchestrei ». 

Unitatea realizării scenice cu întregul corpus al operei se datorează, deci, 
tot concepției dramaturgice a compozitorului care, pentru a întări ideea de Sa 
a recurs la soluţii a căror diversitate departe de a le centrifuga, le intregeste LE 
Nu este de neglijat rolul unificator, ce revine în acest sens leitmotivului lui Zamolxe 


cuprins fn primele sunete ale operei, 
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vécus AVS VERI te 


Folosirea leitmotivelor în sfera modalului sau a leitprocedeelor cum ar fi 
oglindirea ori perdeluirea cu efect de joc secund, este dublată de lumea culorilor 
în care albul și lumina se opun întunericului. Nu este cazul să dezvoltăm aici această 
constatare, dar albul, cuprinzînd în spectrul lui întreaga gamă a altor șapte culori 
complementare întru lumină nu este oare și simbol al culorii care în buna ei pasi- 
vitate primește darul celorlalte pentru a reflecta apoi — sporit — lumina? Şi aceasta, 
pentru că, tocmai aici, în opera Zamolxe problema luminării conștiinței pe care o 
aduce cu sine triumful adevărului este o realitate constitutivă pe care libret și muzică 
o pun în prim-plan. 

Liviu Glodeanu a năzuit spre o sinteză superioară, în care sunet și cuvint, 
să nu își dispute supremaţia ci să colaboreze intim în susținerea ideii. Reușita 
gindului său o aflăm încifrată în simplitatea căutată a textului și a muzicii, în rea- 
lizarea scenică, raportată direct la ele și în generozitatea sensurilor profund umane 
ce se degajă de aici. Pentru că este o operă despre om și despre oameni, pentru 
că invită la adînci reflecții pe baza a ceea ce este adevărat sau real, pentru că în 
cele din urmă ne solicită să discernem vom cita în încheiere din versurile lui Nichita 
Stănescu, poet atît de apropiat compozitorului prin sensibilitate și acuitate: 

«Nu, 
Să nu confunzi niciodată 
ceea ce este real cu ceea ce este adevărat, 
A iubi este real, 
iubirea este un adevăr. 
A iubi este 
lubirea ce este », 

Si ce este în fond Zamolxe, dacă nu expresie a profundului gînd pe care trebuie 
să-l căutăm permanent înlăuntrul nostru, în sinea noastră, atunci cînd ne apropiem 
de bogăția sensurilor pe care le pun în joc cuvinte ca iubirea de om sau adevărul ? 


Estonografie À NE ER 


MUZICĂ ȘI MOMENTE DE ISTORIE ÎN TRANSILVANIA SECOLULUI XVII 
ELENA ZOTTOVICEANU 


|deea elaborării unui studiu asupra contactelor lui Daniel Speer cu muzica 
românească, în lumina lecturii atente a operei sale literare și a relaționării ei cu 
contextul istoric transilvan, s-a născut încă din 1988 cu prilejul împlinirii a 300 de 
ani de la apariția cunoscutelor sale «balete valahe». Cum întimplarea mi-a scos 
în cale și alte cîteva mărturii deosebit de interesante, privind aceeași perioadă și 
configurind un cerc de probleme și fapte muzicale înrudite, le-am grupat într-un 
triptic ce-și propune să aducă unele contribuții la cunoașterea raportului dintre 
muzică si societate în epoca dată. Şi chiar dacă prin natura lor, aceste märturi: 
aparțin unor categorii diferite (iconografie, literatură, documente etc.) ele ne 
vorbesc, toate, despre muzică și muzicieni care au activat în Transilvania în decursul 
cîtorva decenii ale secolului al XVII-lea, despre statutul muzicianului și implicit 
al muzicii în viața societății timpului dar mai ales despre o frumoasă civilizație 
care înflorește sub dublul chip al culturii aulice și urbane, despre legăturile prin 
mii de fire cu arta întregii Europe și în fine despre forme şi-modele prin care viața 
muzicii pe aceste meleaguri se acorda la pulsul vieții muzicale a continentului. 

Voi începe așadar cu: 3 


ȘTIRI DESPRE MUZICĂ LA CURTEA PRINCIARĂ DE LA ALBA IULIA 


Despre strălucirea curții de la Alba lulia în vremea Bathorestilor si a lui Gabrie 
Bethlen s-a mai scris în muzicologia noastră! și datele de mai jos vin să completeze 
doar o imagine deja constituită în liniile ei esenţiale. 

Strălucitul principe Gabriel Bethlen — care se visa Rex Daciae « prin unirea 
celor trei țări (române) sub sceptrul său », dobîndind nu numai «un loc de cinste 
în galeria marilor conducători ci și, implicit, în istoria noastră națională» 2 — a 
fost și un om de educație umanistă, promotorul unui program cultural pentru care 
nu pregeta să cheme «cu mari cheltuieli din Italia, Germania și Polonia pe cei 
mai buni meseriași si artiști 3, cum scria notarul sighişorean Georg Kraus. Şi tot de 
la Kraus știm că « mare iubitor de muzică», principele a adus la curtea sa « pe ce! mal: 
vestiți muzicanți și anume lautiști, violiști, corneti și cornişti 4, precum şi pe un spa- 


1 Octavian Lazăr Cosma, Hronicul muzicii românești, vol. |, Bucureşti, 1973: Elena Zotto- 


iceanu, Un compozitor italian la Alba lulia în secolul al XVI-lea, în Studii de muzicologie, vol. X. 
Sr 1974, p. 232—248; Viorel Cosma, Ein Mittelpunkt blühender Musikkultur im 16. kunt 
dert: Alba lulia, în Musica Antiqua, Acta scientifica, Bydgoszcz, 1975, p. 357—367. idem, Naa 
Julia, centru de înfloritoare cultură muzicală, în Mali 
București, 1984, p. 42—62; versiunea germană, în 
PA Ne Bunta, Gabriel Bethlen, 1603—1629, București, 1981, p. 238. 

3 George Kraus, Cronica Transilvaniei 1608—1665, București, 1965, p. 45. a 
4 Traducerea termenilor muzicali, după ediţia germană din 1858, Siebenbărgische Chron 


der Schässburger Stadtschreibers Georg Kraus, vol. |, Viena, 1858, p. 56. 


Exegeze muzicologice, Studii de istoria m 
Interferenzen in der Musik, Bucureşti, 
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niol, Don Diego, care cînta din ghitară spaniolă și din gură și dansa în același timp... 
Din imperiul german a adus de asemenea pe cei mai buni organiști 5, între alții 
pe Johann Preusinger care s-a însurat mai tîrziu la Bistrița cu o femeie de neam 
și a murit tot acolo, apoi pe cinstitul, luminatul și înțeleptul domn Michael Herr- 
mann, care acum îndeplinește slujba de jude la Brașov, împreună cu un capel- 
maestru de la Viena, Johann Thosselius, care s-a însurat la Sibiu și a murit acolo 
în 1643, fii și moștenitorii săi fiind acum cetăţeni ai orașului »°, Și intrînd în con- 
curență cu Papă Urban al Vil-lea, a încercat să ademenească la curtea sa pe lau- 
tistul Giuseppe Baglioni ?. 


În acest climat «internațional > se înscriu și informaţiile suplimentare pe 
care le oferă condica de socoteli a curţii de la Alba-lulia, date care, dincolo de pito- 
rescul lor, interesează prin complexitatea activității muzicale pe care o presupun; 
iată cîteva însemnări: 

1620 — S-a plătit” lautistului din Cracovia 30 guldeni ungurești. 
— Muzicantul Barthos a scris fiului său; pentru curier — 4 guldeni. 
1622 — — Stefan Horvath cumpără de la Veneţia o teorbă, o laută, o titerä și o 
violină — 35 florini, 80 cräitari. 

— Lui Benedict lautistul — 82 florini, 75 cräitari ca să se elibereze de cre- 
ditorii săi la Veneţia. Lui Georg violonistul, în același scop — 42 flo- 
rini, 35 cräitari. 

1624  — Lui Ștefan violonistul Maiestätii sale — 19 taleri. 
— Pentru viole și alte instrumente — 22 taleri. > 


— În Moravia, trimisului care trebuie să aducă alți violonisti și alți muzi- 
canti — 2 taleri. Muzicantilor prezenţi — 20 taleri și acont pentru plecare. 


— La 12 noiembrie muzicantul german a primit la Viena pentru întreținere 
și spese — 120 taleri. . 

— 26 decembrie — s-au cumpărat corzi de la Andreas Tiffenbach — 14 legă- 
turi de corzi de laută și violă. RE A 


— Lui Prospero, discantistul, o pălărie —2 guldeni; leafa — 10 guldeni 
de aur (...); pentru un costum italienesc: 11 coti de mătase — 15 flo- 
rini, 40 cräitari; accesoriile și plata croitorului — 11 florini, 74 cräitari: 
pantofi, ciorapi, salavari (sic) și celelalte vesminte—10 florini, 80 cräitari. 
Spese de călătorie la Padova ca să aduc muzicanți — 4 guldeni. 

1625 — În mai se aduc lautisti și muzicanți din Germania — 177 taleri și un lautist 
de la Gdansk. RS ; ; 

— Lui Thosselius, care a cumpărat instrumente si a adus muzicanți de la 
Viena — 160 taleri. 


1626 — Trompetii primesc 80 florini acont si încă 50 florini cheltuieli de transport 
si spese #: La cei menționați mai putem adăuga și numele unui tînăr orga- 


5 În legătură probabil cu lucrările de instalare a unei orgi noi în catedrala din oraşul de 
reședință; la moartea sa, orga, neterminată, a fost dăruită de văduva sa, oraşului Sibiu. 

# Georg Kraus, Cronica Transilvaniei . „+, p. 45. ` 

7 identificat de V, Cosma cu Baccio Baglioni, capelmaestru și compozitor florentin, foarte 
apreciat ca interpret la lautä și teorbă (Vezi V. Cosma, Alba Iulia. - .. P; 53.) ana für 

8 Apud Ludwig Fékëvi, Musik und Musiker am Hofe Gabriels Bethlen's în Montashefte 
Musikgeschichte, Leipzig, 30, nr, 3, 1898, p, 21—28. 


. 99 


E TENAR SiR = i lui Gregorius Be: k, organist și musicus la Bra- 
jit trei ani înainte de 1629», 

DA e gpl din aceste socoteli o seamă de sugestii privind componenţa for- 
care activau la curte, În afară de nelipsitii trompeti se mai conturează y 
tip de ansamblu redevabil încă gustului secolului al XVI-lea pentru gru ările de 
instrumente de coarde ciupite (laute, titere, teorbe) sau mixte, coarde gi te și 
cu arcuș u, Și deși nu apare în condică, știm că din ansamblu nu lipsea nici viata da 
gamba, după cum reiese dintr-o scrisoare adresată lui Bethlen în 1620 de către un 
mesager care se scuza că nu a putut găsi «decit un singur instrumentist care știe 
să cînte pe o violă mare, ingenioasă, numită fiola gamba » și adaugă « păcat că vio 
listul din Meseritsch, care îl aveati la Koëice s-a întors acasă, căci un asemenea 

violist nu am auzit nici la Praga. Așa ceva nu se mai, găsește azi niciunde » 1, 
Prezenţa unui discantist implică și o formaţie vocală de muzică polifonică; 
iar haina «italienească » a acestuia, atît de costisitoare, intră în consens cu orien- 
tarea curții transilvane, ce își îndrepta privirile «către aceeași Italie, îndeosebi 
părţile septentrionale, către Lombardia și Veneţia de unde vin artiști de o mai mică 
notorietate, räzleti într-o Transilvanie italienizantă la nivel princiar, încă din timpul 
ultimului Zápolya » 1? Bethlen, care își aducea tapete, tablouri venețiene și oglinzi 
de Murano pentru palatul său, aducea și muzicanți de la Padova, continuînd astfel 
tradiția unei « Renașteri locale italienizante » #. 

Repertoriul era probabil în concordanţă, în mare parte italienesc și fără îndoială 
contemporan. Despre modernitatea sa ne vorbește și prezenţa teorbei — instru- 
ment încă nu foarte răspîndit la începutul secolului al XVII-lea (și în acest sens este 
de menționat că, după Kéchel, teorba ar fi fost introdusă la capela curții imperiale 
vieneze abia în 1663) 14, 


Preocupările muzicale ale principelui se întindeau și dincolo de perimetrul 
divertismentului, el încercînd chiar — după spusele unui cronicar contemporan 
să îmbogăţească componenta muzicală a slujbei religioase în catedrala calvină din 
Alba lulia, orașul său de reședință, împotriva rezistenței supușilor săi (știut fiind 
că nu era admisă decît cîntarea corală în unison a psalmilor). Spune Marcus Fro- 
nius 15, «Era de altfel principele iubitor de muzică și vroia să se cînte în biserică 
motet-ul după obiceiul calvinilor, iar dacă oamenii îl judecau le răspundea zicin- 
du-le: că David fusese rege și profet și totuși se delecta cu instrumente muzicale; 
că el însuși este regele ungurilor și se delectează cu armonia muzicii și că iubea 
acea artă». Modelul ales pare să fi fost după același cronicar, stilul anglican de 
cîntare (« voia să îi convingă să cînte „Domnul fie cu voi" și muzica așa ca în Anglia ») 
adică într-o armonizare de tipul faux-bourdon, cu cantus firmus în tenor și cu struc- 
tură metrică parțial liberă, derivată din text. 


+ Sándor Szilágyi, Levelek és okiratok Bethlen Gabor utolsó évi történetéhez (1627—1629). 
în Tértenelmi Tór, Budapesta, 1887, p. 25—26. à A i | 

10 Se confirmă astfel observaţia lui O. L, Cosma că citatul de mai sus din Kraus ar indica 
existenta unei informaţii de corzi constituite (Hronicul... vol. |, p. 269). 

11 Apud Ludwig F&kăvi, op. cit., P, 27. | “a 

12 Răzvan Theodorescu, Civilizaţia românilor. între medieval şi modern. Orizontul imoginii 
(1550—1800), vol, |, București, 1987, p. 196. 

aa PAL Pi 20%, op, cite pi 26 

u Lă Lă LU] , ` 

15 CL lg F alta dinum sive Annales hungarici et transilvanici 990— 1630, vol. n 


ed, Joseh Trausch, Brașov, 1847, p. 312, 
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Că principele era un mare iubitor de muzică se poate deduce și din faptul 
că se ocupa personal de amănuntele organizatorice, ca de exemplu angajarea muzi- 
cantilor, capitol care în mod firesc ar fi trebuit lăsat pe seama slujitorilor. Cores- 
pondența sa este grăitoare: astfel, în 1615, în preziua unei nunţi pentru care inten- 
piona să aducă muzicanți «din mai multe orașe», Bethlen se adresa personal 
comitetului sașilor, rugindu-l să-i trimeată de la Sibiu pe virginalistul german Georg, 
cu «al său Virginia și regalia » 1, După Curt Sachs, sintagma aceasta compusă din 
două plurale desemna un singur instrument format din două componente, un vir- 
ginal cu regal (clavi-organo), hibrid foarte apreciat în secolul al XVI-lea 17, Asemenea 
instrument a figurat, de exemplu, în colecția lui Henric al VIlI-lea, inventariată 
în 1547; un asemenea instrument preţios să găsea deci la Sibiu și existase mai 
demult și la curtea albigensă, căci așa s-ar deduce din documentul ce rmentioneazä 
vizita lui Ştefan Bathory — proaspăt principe al Transilvaniei, în 1571 — la Bistrița 
unde a adus cu el «virginalibus et regalibus instrumentis musicis», pentru a-l 
încredința organistului orașului ca să învețe a se sluji de el, cerîndu-l îndărăt 
mai tîrziu 18, 

Prezența constantă și de prim plan a muzicii în viața de curte se vädeste si 
în faptul că în deplasările oficiale din alaiul impunător era nelipsit un corp mare 
de muzicanți, transportați în trei trăsuri speciale; dealtfel aceștia erau folosiți nu 
numai în profesiunea lor, ci după obiceiul timpului și ca soli, curieri, sau în diferite 
misiuni; de pildă într-o scrisoare din 1621 se vorbește despre un trompet cu nume 
spaniol, Verdugo, trimes de Bethlen să rezolve situația unor prizonieri P. 

Toate acestea demonstrează nu numai interesul principelui pentru muzică 
dar si calitatea muzicii ce se practica la această curte. Dacă despre muzicantii lui 
loan Sigismund. Zápolya, căpitanul Giovan Andrea Gromo se pronunţa cu destule 
rezerve, spunînd că «nu sînt prea de seamă dar ei își fac datoria de a cînta, mai 
mult după ureche, căci le lipsește teoria » %, iar la curtea lui Sigismund Bathory 
ştim că activau muzicieni de renume, în ceea ce privește pe Gabriel Bethlen se 
pare că numai cel mai înalt nivel artistic îl mulțumea. Astfel, în 1627, îi scria lui 
Ladislau Cseffey, ce urma să plece în Franța: «Printre francezi se găseau trompeti 
foarte buni, de aceea vă rog insistent, iubite credincios al meu, să ne procurafi 
un trompet foarte bun; fără el să nu veniți înapoi, dar să fie excellentissimus, unul 
obișnuit nici să nu aduceţi » 21. Dar probabil pretenţiile principelui întreceau posi- 
bilitätile sale materiale, cum sugerează relatarea unui trimis care îi scria (la 26februa- 
rie 1629) de la Cracovia: « Trompet nu s-a găsit nici pînă acum, oricît am încercat 
să recomandăm situația bună de aici, dar fără „sunetul lui Mammona" nu se găsește 
nici aici nimic » 22. Nu știm cum s-a soldat această căutare, dar moartea principelui 
survenită în același an, cîteva luni mai tîrziu, va duce la stingerea aceştei frumoase 
vieţi muzicale. Văduva sa, Catherina de Brandenburg — cea care l-a adus în Tran- 
silvania pe Michael Herrmann, organistul, despre care voi vorbi mai departe — se 
va retrage la castelul ei de la Munkacs, de unde va cere, doi ani mai tîrziu, să i se 
trimeată virginalul cu picioare și incrustat cu scoici pe care cînta ea de obicei. Vre- 


16 Betheln Gabor fejedelem levelezése. Publicate de Sándor Szilágyi. Budapesta, 1887, p. 3 

11 Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Leipzig, 1930, p. 148. 

1 Apud Radu Constantinescu, Muzica fn Transilvania (1438—1649), în Studii de muzico- 
logie, vol, XVII, Pucynenti; 1983, p. Tinta 

9 Cf, Ludwig Fökövi, op, cit., p. 28, ; 

20 Călători sain) Mace Țările Romane, vol. Il, Bucureşti, 1970, p. 36. 

2 Apud Sandor Szilágyi, Levelek és okiratok «n Ps 7 | 

2? Ibidem, p. 20, 
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muri grele s-au abătut asupra Transilvaniei, strălucirea curții de la Alba lulia a 
spus; avansarea imperiului otoman spre inima Europei, războaele, luptele interne 
molimele, vor pune restul secolului sub o zodie zbuciumată. 

+ 


Am menționat mai sus numele lui Michael Herrmann, organistul; de el va fi 
vorba în a doua parte a tripiteului, nu pentru moștenirea sa muzicală, care, din 
păcate, nu se cunoaște, ci pentru că el este modelul unuia dintre primele por 
trete de muzician cunoscute pînă azi în istoriografia noastră 2. De asemenea și 
pentru că este un personaj interesant, cu un destin de excepție, prefigurînd o nouä 
mentalitate individuală si colectivă, care va îngădui artistului să-și părăsească poziția 
subalternă pentru a-și croi drum înspre straturile superioare ale societăţii. De 
aceea în paginile următoare ne vom opri asupra celor 


TREI PORTRETE NECUNOSCUTE ALE UNUI ORGANIST BRAȘOVEAN 
DIN SECOLUL al XVIl-lea 


Iconografia noastră muzicală veche ne transmite o seamă de reprezentări de 
instrumente muzicale prin care se poate reconstitui, în parte, zestrea organologică 
a poporului român; în schimb nu a păstrat decît cu foarte rare excepții chipul celor 
ce s-au îndeletnicit cu arta sunetelor. Robi, oameni de rînd, în cel mai bun caz 
consideraţi ca simpli artizani sau slujitori umili, ei nu năzuiau la notorietate, iar 
societatea nu le înregistra persoana ci numai funcția, ca făcînd parte în mod necesar 
dintr-un cadru codificat, astfel încît ei nu au intrat în conul de lumină al atenţiei 
contemporanilor lor. Excepţie face bine înțeles Dimitrie Cantemir, înfățișat în 
„portrete de aparat, dar nu în calitate de muzician ci în aceea de domn al Moldovei. 
Poziţia socială înaltă atinsă motivează și geneza portretelor unui organist braşo- 
vean, devenit. personaj central al vieții politice a cetății la mijlocul secolului al 
XVII-lea, pe nume Michael Herrmann 24. 

Cine a fost Michael Hermann? Biografia sa ne oferă imaginea unui om al Baro- 
cului, produs.al unei burghezii în expansiune, dăruit cu fire întreprinzătoare, 
înzestrare artistică, gust pentru intriga politică dar și spirit cetätenesc, orgoliu și 
ambiţie dar și supunere față de tradiţiile și valorile unei comunități — cetatea — 
aprigă apărătoare a privilegiilor și autonomiei ei. Venetic, sărac, artist — organistul 
era situat pe o treaptă socială modestă — el accede la treapta cea mai înaltă a ierar- 
hiei transilvănene — reprezentant al patriciatului săsesc în dietă și apoi locțiitor 
al principelui. Şi. este, prin traectoria aceasta și prin energia pe care o implică ea 
o întruchipare a epocii sale... ` zei 

Născut în 1602 în Slovacia (cetatea Murany, azi Spiske Podhrade), dintr-o 
familie luterană originară din Graz, a făcut studii juridice:și muzicale. Ajunge în 
Transilvania în 1626 în suita Catherinei de Brandenburg, tînără mireasă a lui Bethlen, 
ca organist al curții de la Alba lulia cu un salariu de 300 florini anual (dar poate 
că nu a funcționat acolo căci, după cum am văzut, nu figurează în condica de soco- 
teli), Vizitind curînd după aceea Brașovul, a cîntat într-o duminică pe orga Bise- 


ricii celei mari cu atît succes, încît brașovenii au făcut intervenţii insistente pentru 


o ; 
2 A fost semnalat atenţiei muzicologiei noastre de către O. L. Cosma în Hronicul . 


` . 265—266. i s ; Tae | 
Yo pate _ din ceeace știm pină azi — al doilea în ordine cronologică după portretul lui 


Bacfarc, cunoscut de pe o partitură; autopotretul lui Căianu este mai tardiv. 
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a-l păstra la ei. À activat ca organist orășenesc timp de 11 ani pînă în 1637, cînd 
a demisionat pentru a se dedica funcţiilor administrative și politicii, Trebuie să 
fi avut calități cu totul deosebite, căci numai căsătoria cu o localnică de neam. nu 
ar fi justificat promovarea sa rapidă într-o colectivitate foarte închisă si suspi- 
cioasä, Încă din primii ani (1632) este ales printre sutași, apoi în Sfatul orășenesc 
şi în senat (1641) în 1645 este ales funagiu (Honn, villicus) și din 1646 începînd 
pînă în 1660, de trei ori este ales jude primar al Brașovului. A reprezentat Țara 
Birsei în dieta Transilvaniei iar din 1658 a făcut parte din corpul de 12 consilieri 
secrefi ai principelui; în același an, Gheorghe Rákóczy al II-lea abdicînd îl numește 
locotenent princiar, alături de Acațiu Barcsai, viitorul principe, și de un repre- 
zentant al secuimii. 


În istoria orașului se înscrie cu numeroase realizări: consolidarea Biserici 
Negre (pe cel mai mare contrafort există o inscripție cu numele său), reconstruirea 
Sfatului, dobindirea stäpinirii ferme asupra domeniului Branului — punct de mare 
importanță strategică și economică pentru oraș — de multe decenii aflat în litigiu. 
A salvat în două rînduri cetatea de cotropire ieșind, cu riscul vieții, înaintea hoar- 
delor tătare pentru a obține să ocolească orașul; a dus tratative diplomatice si a 
avut contacte personale cu domnii Ţării Românești, Mihnea Radu al III-lea și Con- 
stantin Șerban. De acesta din urmă pare să-l fi legat relații mai strînse deoarece 
la trecerea lui prin Tara Bîrsei după mazilire, Herrmann l-a luat sub. protecția sa, 
interpunîndu-se în conflictul cu brașovenii, ceea ce a stîrnit mari nemulțumiri 25. 
Legăturile sale erau desigur mult mai întinse, din moment ce un urmaș mai deținea 
încă, după un secol, o bogată corespondență cu domnii Ţărilor Române 2. Se 
cunosc relațiile sale epistolare cu Radu Cândescu Comisul — mare dregător allui 
Matei Basarab — « Bun priiatnicul și vecin de aproape», care își termina misiva 
cu un post-scriptum: «Și mă-nchin părintelui popei Vasilie de sănătate » 7, ceea 
ce demonstrează locul lui Herrmann într-o rețea de legături românești. De «cel 
mai ilustru neam nobiliar românesc-al timpului », Cantacuzinii, pare să-l fi legat 
o strinsä prietenie, dacă judecăm după scrisoarea marelui paharnic și marelui spă- 
tar Drăghici (Trajanus) Cantacuzino — fratele strălucitului stolnic Constantin — 
care i se adresa cu «Domine Parens mihi» și semna cu «humilimus filius » =. 
Fiul lui Herrmann locuia în 1668 la Padova, unde studia medicina, «tot într-o 
cămară » cu viitorul stolnic, aflat și el acolo la învățătură; cei doi împărțeau casa 
şi masa, boierul muntean: notînd cheltuielile comune, administrate probabil 
de mai gospodarul sas: « Dat-am jupănului Martin ca să ne fie de bucate mai 20, 
ducäti 10 și mai 28, ducäti 5» 22. 


25 Julius Gross, Bilder aus der Geschichte Kronstadts im XVII. Jahrhundert (1630—1660). 
Brașov, 1890, 4 

2% Julius Gross, Georg Michael Gottlieb von Herrmann und seine Famillie Kronstädter Kut- 
tur- und Lebensbilder, în Archiv des Vereins für Siebenbürgische Landeskunde, Sibiu, N.F., 23, nr. 3, 
1889, p, 546, 

27 Apud N, lorga, Brașovul și românii. Scrisori și lămuriri. Bucureşti 190S, p. 290. 
i 28 Paul Binder, Ein Siebenbürgischer Freund des rumänischen Humanisten Constantin Conta- 
tacuzino-Stolnicul, Artzt Martin Hermann aus Brașov în Revue des Études sud-est européennes, LE 
resti, ,15 nr. 2, p. 365—367. Autorul explică aceste relaţii prin anii petrecuţi de îi ate NE 
cului Constantin Cantacuzino la Brașov, în copilărie, cînd au avut același preceptor ca tai à 
Herrmann, pe învățatul Martin Albrich, Aceasta a dedicat una dintre cărțile sale Asiei ui. 

2Florica Dimitrescu, Stolnicul C. Cantacuzino, Însemnări de călătorie si de es uri 
tantinopol, Veneţia și Padova (1665—1669), în Contribuţii la istoria limbii române vechi, Bucureşti 
1973, p, 120, 
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$ Revenind la organistul nostru, se poate spune că Michael Herrmann a rămas 
în memoria documentelor ca «cel mai important jude al Braşovului din secolul 
al XVII, după Michael Weiss » 20, Dar dacă privitor la biografia sa există o docu- 
mentare destul de bogată, din activitatea sa muzicală nu se cunoaște pînă astăzi 
nici o urmă, 

Cele trei portrete, deși se situează la mare distanță în timp unul de altul, 
pornesc fără îndoială, toate, dela același model iniţial, un tablou în ulei din epocă. 
Primul portret este piatra sa tombală, un bust în mărime naturală, relief în gresie 
cenușie, montat pe peretele vestic al Bisericii Negre. Într-un cadru pătrat pe care 
se ghiceste printre litere șterse data morţii sale — 28 august 1660 — se înscrie 
un medalion rotund, pe rama căruia este săpată inscripția « Pascitur in vivis livor, 
post fata quiescit, tunc ex merito quemque tuetur honor » (Se hrănește din viață 
invidia, după moarte se liniștește, atunci pe fiecare îl veghează cinstirea meritată), 
probabil o aluzie la vräjmäsia trezită în unii concetäteni de fidelitatea sa față de 
Rákóczy şi de politica antiotomană a acestuia. Deasupra capului, pe un glob îna- 
ripat, se sprijină o vislă și un caduceu, simbol antic al păcii și comerțului și o ban- 
derolă cu următorul adagiu: « Der Mensch geht auch nach seinem Tode wieder 
als wie die Sonne, die gestern gienge» (Omul răsare după moarte din nou, ase- 
menea soarelui care a apus ieri). Portretul solemn și totodată robust, arată un bărbat 
în puterea vîrstei, cu pleoapele lăsate într-un somn senin, cu trăsături drepte, 
părul și barba lungi și mustaţa stufoasă. Imbräcämintea este o mantie îmblănită 
cu fireturi, peste o tunică de brocat cu model floral; mîinile, aduse în faţă, prezintă 
parcă blazonul familiei (fusese înnobilat de Rákóczy). Jos, în afara medalionului, 
în colțul din stînga, un cap de îngeraș înaripat (putto) și un ceasornic, simbol al 
trecerii inexorabile a timpului 31, iar simetric în dreapta capul de mort, sînt motive 
nelipsite din arta funerară a Barocului. Sculptura este nesemnată si asupra atribuirii 
şi datării ei opiniile istoricilor de artă diferă: literatura mai veche o plasează la 
începutul secolului al XVIII-lea, în timp ce specialişti consultați recent opinează 
pentru secolul al XVII-lea ale cărui caracteristici stilistice le are piatra. Ea aparţine 
tipologiei portretelor nobiliare, frecvente în Polonia și Ungaria din a doua jumă- 
tate a secolului si se înscrie în viziunea compozifionalä de Renaștere tîrzie transil- 
vană ilustrată și de alte exemple înrudite, ca sculptura funerară a lui Elias Nicolai * 

Al doilea portret face parte dintr-o serie de mici picturi în tempera, reali- 
zate de Joseph Teutsch ca ilustrare a manuscrisului său « Richter in Kronstadt in 
ihrer Gestalt und vorgefallenen Begebenheiten », datat 1757 şi păstrat: în Arhiva 
Bisericii Negre *. Sînt opere de amator, dar foarte concret individualizate, desigur 
după documente iconografice de epocă, redînd chipurile celor mai de seamă juzi 
brașoveni. Regăsim aceeași fizionomie, aceeași mantie îmblănită, colorată cu verde 
închis și tunica de brocat înflorat, în cărămiziu, cu nasturi prețioși. Anul înscris 
deasupra medalionului — 1656 — și-ar situa subiectul la vîrsta de 54 de ani dar 
chipul bärbatului frumos cu pärul brun și ochi albaștri este mai tînăr; are o pri- 
vire inteligentă, gînditoare, trăsături fine, mai degrabă un cap de artist decît de 
om de acțiune. 


ao “Geschichte der Deutschen auf dem Gebiete Rumäniens, |, 12. Jh. bis 1848. Sub-redacţia 
5 Car, cs Bucuresti PR observa că prin forma sa, orologiul aminteşte de 
pd pa ladireresta rată i eta Onu) Mal cercetătorilor Dna. Tereza Sinigalia şi 
ce Done dica, teen restez datorită deosebitei amabilitäti a celor ce pès- 


trează arhiva Bisericii Negre din Braşov. 
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Fig, 1— Piatra tombală a lui Michael Hermann, organist, brao- 
sovean, sec. XVII 
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Fig, 2— Portretul În tempera a lui “Michael Herman. Autor 
Josef Teutsch, 1757." 
— n + p 
34 Date puse la dispoziție de DI, Gheorghe Vida, căruia îi mulțumesc pe această cale. 
2 RE ubl icar de Gernot Nussbächer în Karpathen Rundschau, Braşov, 25, nr. 37. 
11 nov. 1981, p. 6 mi-a fost comunicată cu solicitudine de colegul Viorel Cosma. Este un por- 
tret în picioare; gravura nu redă decît trei pätrimi din el, 
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mînă sprijinită pe o mobilă și cealaltă înfiptă în briul lat de stofă și este îmbrăcat 
în aceleași straie, cu mici modificări de detaliu. Chipul identic ca trăsături, este 
mai convențional și pare al unui patriarh albit, cu o expresie severă. , 

„Cu acest triplu portret, iconografia muzicii noastre vechi se îmbogățește, 
oferind capacității istoricului de a-și reprezenta acele vremuri demult apuse repere 
mai concrete, chipul chiar al celor ce au slujit arta sunetelor. 


* 


Dacă la începutul secolului la curtea de la Alba lulia hălăduiau muzicanți de 
diferite neamuri într-o atmosferă artistică de Renaștere tardivă, și două-trei decenii 
mai tîrziu un organist străin împămîntenit, Michael Herrmann, va juca un rol însemnat 
în istoria Braşovului, în același timp un alt organist, acesta român, loan Căianu 
va nota printre piesele de cult folosite în mănăstirea sa dansuri din repertoriul 
european precum și melodii populare, iar « componistul » orașului Sibiu, Gabriel 
Reilich va afirma cu orgoliu o idee a secolului: perenitatea operei muzicale și a 
creatorului ei. În fine, un alt muzician, germanul Daniel Speer, va străbate Transil- 
vania în lung si lat, notînd melodii auzite pe care le va integra în opera sa; ne aflăm 
prin toate 'aceste fapte în,fața unei atitudini artistice noi, în plin orizont al Baro- 
cului. În Transilvania, care atinsese în secolul al XVIl-lea o activitate muzicală de 
«un nivel înalt, întrucîtva european » 2%, se conturează astfel un spațiu cultural 
tot mai unitar la scara artei continentului, în care încep să fie relevate elementele 
care vor defini sensibilitatea muzicală românească. De aceea importanţa lui Speer 
pentru istoria muzicii noastre este indubitabilă, căci lui i se datorează prima — cel 
putin din ceea ce este cunoscut pînă azi — includere declarată a unor melodii romä- 
nesti într-o compoziție de amploare. De aceea m-am oprit mai îndelung asupra 
acestui episod cultural, propunînd 


O NOUĂ IPOSTAZĂ ASUPRA RELATIILDR LUI DANIEL SPEER 
CU ROMÂNII 


Două sînt elementele de la care trebuie început acest excurs: romanele sale 
autobiografice *? și baletul său «Musicalisch-Türckischer Eulen-Spiegel»%. Voi 
încerca, mai întîi să schitez pe scurt stadiul problemei în literatura română, chiar 
cu riscul de a repeta lucruri știute. Dansurile «valahe » ale lui Speer au fost sem- 


36 Ri Rybarié, Johannes Symbracÿ und die Zipser Musikkultur. des 17. Jhs, în Saggittarius, 
2. Beiträge zur Erforschung und Praxis alter und neuer Kirchenmusik, Kassel, 1969, p. 63. 

37 Cele două romane se intitulează Ungarischer Oder Dacianischer Simplicissimus: Vorstel- 
lend Seinen Wunderlichen Lebens- Lauff Und Sonderliche Begebenheiten gethaner Raisen. Nebenst 
Whrhaffter Beschreibung dess vormals im Flor gestandenen und ôffters verunruhigten Unger- 
lands. So dann Dieser Ungarischen Nation Sitten Gebräuch, Gewohnheiten und führenden Kriege. 
Sambt Dess Grafen Tekeley Herkommen und biss auf jetzige Zeit verloffenen Lebens-Lauff. Denck- 
würdig und lustig zu lesen. Herauss gegeben von gedachtem Dacianischen Simplicissimo. Gedruckt 
im Jahr MDCLXXXIII. b. Türckischer Vagant Oder: Umschweiffend-Türkischer Handels-Mann 
Welcher eine Reise mit zweyen Calogeris (oder Griechischen München. und drey Gciechischen 
Kauff-Leuthen in Constantinopeln angetretten.und durch Aegypten das Gelobte Land : item auf 
dem Euphrath durch die sandigte Wüste Arabiae und andere viel Turckische Oerther et pers 
men, Endlich auch nach drey Jahren wiederum in die Chirstenheit gelanget. Um wunderlichen 
Begenheiten begierig und nutzlich zu lesen. Gedruckt im Jahr Christi 1683. See 

38 Titlul complet al baletului este : Musicalisch-Türckischer Eulen-Spiegel, Das Era Sana X 
Possen von einem sehr gescheiden Türckisch-Kayserlichen Hof- und Feld-Narren we e SR Ne 
hends gar Muffti worden; Auss Dem Welt-bekandten Ungarischen Kriegs-Roman extra 
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gatiile întreprinse (o bogată corespondență este martoră) 
vadă partitura și să se clarifice asupra ei, 
Cosma 49; partitura integrală a fost de 


Washington și analizată pe larg de Octavian Lazăr Cosma «, Romanele lui Speer 


ge Breazul în 1959 2 care, cu toate investi- 
nu a avut prilejul să 
Ele au fost apoi date publicității de Viorel 
scoperită la Biblioteca Congresului din 


nu au fost cercetate însă din punctul de vedere care ne interesează. Citeva elemente 
din « Ungarischer oder Dacianischer Simplicissimus » au fost folosite de Viorel 
Cosma pentru construirea unor ipoteze asupra prezenţei lui Speer în Moldova 
la asediul Sucevei și apoi ca trompet la curtea lui Gheorghe! Stefan «, 

ncă înainte ca Hans Joachim Moser să fi identificat sub pseudonimul de Dacia- 
nischer Simplicissimus pe compozitorul Daniel Speer, istoricii literari s-au ocupat 
de cele două romane, ca surse de informaţie asupra culturii și vieţii cotidiene în 
Europa Centrală din a doua jumătate a secolului al XVII-lea. La noi, primul care 
a observat interesul acestui Simplicissimus pentru istoria Transilvaniei a fost G. Bog- 
dan-Duică care a semnalat încă din 1929 povestirea călătorului german ca fiind 
oglindirea unor realități #; fragmentul respectiv a fost preluat și de Stefan Metes «; 
prin mențiunea lui G. Breazul, informaţia a intrat și în circuitul muzicologiei noastre 

Ce este romanul « Ungarischer oder Dacianischer Simplicissimus » căci acesta 
ne interesează de fapt? În 1669, Grimmelshausen publicase « Der abenteuerliche 
Simplicissimus», un roman inspirat din proza picarescă spaniolă — povestea unui 
personaj ce creștea de la o copilărie nefericită la o maturitate aventuroasă — între- 
țesut cu elemente autobiografice, în care descria grozăviile războiului de 30 de ani 
şi destinele zbuciumate ale oamenilor din timpul acela într-un tablou de mare 
putere sugestivă. Roman popular ca formă și conținut, el s-a bucurat de un succes 
răsunător și a stimulat apariția unei întregi serii de «simpliciade », imitate după 
acest model, pînă tîrziu, la mijlocul secolului următor 45. 

În această linie se înscrie Speer cu primul său roman « Ungarischer oder 
Dacianischer Simplicissimus » publicat sub pseudonimul Dacianischer Simplicissimus 
(asupra acestui joc autor-personaj voi reveni), apărut în 1683 şi retipărit în 3 ediţii 
uccesive în decurs de doi ani, ceea ce demonstrează un foarte mare succes. Urma- 
ea, «Türckischer Vagant» a apărut în același an. Explicația succesului stă în 
ctualitatea extremă a temei, căci soarta Europei. se hotăra chiar în acel an 1683 


i iechi i isch- isch- isch- iqsch- lustigen 
h-Griechisch-Moscowitisch-Wallachisch-Kosakisch-Rusnakisch und Poligsc + 

m REII Proportionibus, auch andern nutzlichen blasend- und geigenden Sonaten illus- 
triert. Und Mit einer Tenor-Sing-Stimm 2. Violinen auch 2 Violen so ad placitum, samt doppel- 
tem General-Bass, auf Anspruch einiger werthesten Freunden componiret und in Druck herauss 
lassen Von dem bekandten Dacianischen Simplicissimo in Güntz. Daselbst gedruckt im Jahr 1688. 
si 3% G, Breazul, Muzica românească. Articol pentru un lexicon, în Pagini din istoria muzicii 

românești vol. |, ed. îngrijită si prefațată de V.-Tomescu, Bucureşti, 1966, p. 9%. a 
& Viorel Cosma, Documente și lucrări muzicale din pragul veacului al XVIII-lea, în Muzica, 

i —6, mai-iunie 1964. ` k | 
ne E Que je seriorum; în Muzica, Bucureşti, 21, nr. 2, februarie 1971; Hronicul . .. 
vol. |, p. 303—318. 

lulia ..., p, 59—61. S ANN 
is & GOE Duca, Simpiiclssimus descriind Maramureșul de la anii 1650, în Transilvania 


z i , 4—5, p. 305—310. 3 a TE 3 
pu, D En rl z a vieții religioase a românilor din Transilvanie şi Ungaria, 
vol. |, Sibiu, 1935, 


4 importanţa romanului lui Grimmelshausen depăşeşte cadrul istoriei literare, pentru 


a intra $ ţi i î -l i a p i ] © 
int i în cea muzica á deoarece toți con entator ii sînt de acord na „Cons dera primu Mu 
ik te dintr un el şir care va duce în linle dreaptă la « Jean-Christophe » sau « Doctor 
sike ʻ 


Faustus », deoarece Simplicissimus era muzicant. 
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în această parte a continentului, Înaintarea nestăvilită a puterii otomane, războaiele 
continue culminînd cu asediul Vienei chiar în 1683, puneau în centrul atenției teri- 
toriile și popoarele implicate în lupta pentru supraviețuire. Astfel, romanele lui 
Speer nu erau numai romane picarești sau biografii aventuroase ale unui Simplex 
ci corespundeau în cel mai înalt grad necesităților de informare și cunoaştere a 
publicului, «Poate — comentează Joachim G. Boeckh —am putea îndrăzni să 
spunem că funcția ambelor cărticele corespunde aproximativ cu cea a reportajelor 
moderne, sau mai exact a acelor romane ale prezentului care poartă un titlu de 
tipul «am fost si eu acolo»4, Dealtfel interesul pentru evenimentul la ordinea 
zilei, simţul acut al realității, am spune gazetăresc, este o caracteristică interesantă 
a lui Speer, vădită în toate scrierile sale extramuzicale. 


O întrebare care de mai bine de un secol a stîrnit o dispută între specialiști 
— istorici literari în principal — este dacă romanele sale reflectă o experiență 
personală sau se întemeiază exclusiv pe compilație — rămînînd însă oricum o sursă 
valoroasă de informare pentru moravurile și mentalitatea timpului. Cercetările 
recente au ajuns toate la aceleași concluzii, anume că Speer a străbătut într-adevăr 
locurile descrise, că în linii mari cartea este rodul unui contact direct cu realitatea 
(chiar dacă pentru unele aspecte autorul s-a adresat si bibliografiei) că este o operă 
esențialmente autobiografică. Este ceea ce sugerează și deviza înscrisă pe bande- 
rola de pe coperta cărții purtată cu trufie de Simplex: « Was nicht gewest ist dass 
kann auch nicht seyn », ceea ce ar putea să însemne că ceea ce n-a fost (în existența 
reală) nici nu poate fi (în existența imaginată). 


Dacă muzicologii germani, slovaci, unguri și polonezi au extras datele privi- 
toare la cultura muzicală a ţărilor lor si nouă ne revine să analizăm datele care ne 
interesează precum și să stabilim mai precis, căci textul ne-o permite, filmul rela- 
tiilor lui cu românii. 

Înainte de a începe incursiunea în secțiunea care priveşte direct călătoria 
lui Speer în Transilvania, să rezumăm cîteva momente anterioare din biografia 
eroului său, Simplex (biografie care corespunde întocmai cu cea a autorului) şi 
să încercăm să schitäm, în măsura posibilului, o cronologie 47. Orfan de mic, este 
dus la orfelinat în orașul său natal Breslau (Wroclaw) în 1644; la 14 ani (1650) 
este angajat slujitor în casa unui nobil polonez și continuă învățătura într-un gim- 
naziu polonez; la 17 ani (în martie 1654) părăsește școala și începe o viață aven- 
turoasă, vagabondînd în compania unor studenți prin Slovacia și Ungaria; Kezma- 
rok, Levoča, Sabinov, Bardejov, Prešov, Košice, Énod se succed în itinerariu! său. 


Pe de altă parte, făcînd literatură, ieșind din condiția sa de muzician, Speer nu se singulariza 
ci se înscria într-o succesiune de exemple notorii printre confrații contemporani ce se încerca- 
seră în minuirea condeiului si pe alt fel de pagină decît cea cu portative : Johann Beer, muzicant 
de curte multilateral, a publicat între 1677—1685 opt romane satirice; Giovan Andrea Bontempi, 
capelmaestru la curtea dela Dresda s-a străduit să redea pas cu pas evenimentele Sin = aci 
fierbinte» a acelor timpuri în « Historia della Ribelione d'Ungheria >, apărută în ` 
W. C, Printz a scris în ultimele decenii ale secolului nu mai puțin de cinci ESS FEAT 

4 Joachim G Boeckh, Der Th&k6ly-Appendix der „Ungarischen oder Dacianise S è 
simus 1683, în Forschungen und Fortschritte Berlin, 33, nr. 11, noiembrie 1959, RES Mollay 

« Cronologia este o sinteză între lectiunea mea și à altor do menta 3 Ke ad) 
Ungarischer oder Dacianischer Simplicissimus în Filol6gia i Közlöny, Bciaca a anului, publi- 
1958, p 666—669; Marian Szyrocki și Konrad Gajek, Nachwort, la noua e t e ` se Barock 
cată la Viena în 1973, p. 204—206; Andrei Corbea, Der Rumänische Stoff 3 RS des sud-est euro- 
romans Beitrag zum Bild SUd-Ost Europas im 17. Jahrhundert, în, Ree as 
péennes, București, 15, 1977, nr. 3, p. 479—492. 
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ungurească din trompetă, dar nu mai mult » 48, Este tobos 
Rákóczy comite suprem de Sáros, participă la lupte de gherilă cu t 
zonier la Eger și e răscumpărat curînd; se angajează ca trompet | 
Bocskay apoi la un alt magnat care are moșii în Maramureș; îl însoțește | 
în Transilvania, îndeplinește diferite însărcinări (ca cea de administrator 
saline) și călătorește pentru negustoriile stäpinului său în Transilvania (ment ë 
Clujul, Brașovul, cunoaște Oradea și Sibiul pe care îl asemuieste cu Viena) și în 
Tara Românească +, Învață românește și întreține discuții cu preoții români 
S-au» făcut diferite presupuneri pentru a explica prezența dansurilor valahe 
în creația lui Speer. De exemplu, că a fost de față la botezul lui Francisc R 
în 1650, sau că a participat la asediul Sucevei (1653), asimilat fiind cu trompetul 
polon despre care vorbește Kraus în cronica sa, că ar fi servit trei ani la cur 
moldovenească a lui Gheorghe Ștefan. Confirmarea sau infirmarea acestor presu- 
puneri ne-o dă chiar romanul său. În afară de datele cronologice stabilite mai 
sus, citind cu atenție capitolul XXVIII constatăm că Speer datează cu destulă pre- 
cizie momentul întîlnirii sale.cu voevodul Gheorghe Ștefan, la Kosice, ca fiind curînd 
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Fig. 4 a — Coperta şi foaia de titlu a „romanul i 

nearer oder Dacianischer Simplicissimus > 
de Daniel Speer, 


SAES Li. T ETRS RA en im Zeckler-Lande.* 
48 «Ich marschirte nun mit meinem Land-Herrn zimlicher massen im Zeckl 


Wallachey und Siebenbürgen herum» (Ibidem, p. 139): - ER RTS 

ou 7 Die RAI zwar Abends und Morgens schlagen una LUC ARTE wY 
peten quitschen, konnte ich doch ziemlich aber weiter nit viel » (p: RE (Wiener NE Ar Re 3) 
extrase din editia publicatä de Marian Szyrocki si Konrad Gajek, Viena, 1243 
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Pon Aa la ei Simplex enumeră evenimentele politice la care a 
la cai PE i rămas din nou fără patron (acesta murise de ciumă), hoinărise 
e Ai ransilvane și apoi se refugiase la Košice. Care era « marea turburare » 
ocată de Simplex? Încercarea concertatä a lui Gheorghe Stefan și Gheorghe 
Rákóczy al Il-lea de a se elibera de jugul turcesc — acțiune plasată prin anii 1655. 
1656; mazilirea lui Gheorghe Ştefan (13 martie 1657); campania dezastruoasă a 
lui Rákóczy în Polonia (ianuarie—iulie 1657); abdicarea lui Rákóczy (27 octombrie 
1657); invazia turco-tătară în Transilvania (august-septembrie 1658), Spune Sim- 
plex: « Cum în acel timp, cei ce nu erau ai locului părăseau țara din cauza situației 
turburi, așa face si Simplex sise reîntoarce la Košice, unde veni și voievodul Ste- 
fan » 30, Pe cînd Domnul pribeag, nutrind gîndul recuceririi tronului, aduna oaste 
& Simplex fu înrolat ca trompet cu leafă bună plătită în aur bun » #1, Ceea ce urmează 
ține de romanul de aventuri dar este confirmat și de cronica lui Kraus, care spune 
că Ștefan-vodă trimisese în munții Bistriței un număr de 2300 de oșteni «pentru 
a-l înspăimînta pe voevodul moldovean » Gheorghe Ghica, pe care însă îi retrase 
curînd si îi concedie 42, Expediția putea avea și alt scop — acela afirmat de Simplex — 
al recuperării unor bunuri, căci n-ar fi fost exclus ca Gheorghe Ștefan — fiul unuia 
« dintre cei mai bogaţi oameni ai vremii sale », care la plecarea din Moldova « ducea 
cu el mai multe care pline de bogății » —, cum spunea Miron Costin — să fi ascuns 
undeva o «comoară ». Istoria nu a reținut acest episod, dar vom încerca să arătăm 
ce este veridic în povestirea trompetului. Tinta expediției, Pasul Oituz, este plau- 
zibilă, căci acolo se aflau moșiile de familie ale lui Gheorghe Ștefan, «la potica 
Terei ungurești » cum spune cronicarul; neamul Ceaurestilor deținea acolo nume- 
roase sate, precum și o parte din munți. Pe acolo au intrat oștile lui Rákóczy cînd 
l-au ajutat pe vodă Ștefan să ia domnia, acolo s-a retras înainte de bătăliile deci- 
sive, acolo a tinut-o închisă pe doamna lui Vasile Lupu etc. S-ar fi putut ca tot acolo, 
în munţi, să aibe o ascunzătoare numai de el știută. Odată ajunsă, trupa este sur- 
prinsă de tătari, are loc o luptă, mercenarii se împrăștie cu sacii de aur la oblinc, 
unii dispar cu banii, alții se regrupează; Simplex este printre aceştia din urmă 
şi după ce mai petrece cîteva zile împreună cu ei urcînd spre Oradea, este liberat; 
spune el: «și aşa noi cei nou înrolați ]...] sîntem concediati» 5. În concluzie 
perioada petrecută de Speer în oastea lui Gheorghe Ștefan se reduce la 2—3 luni 
cel mult, căci în septembrie 1658 îl găsim angajat în suita unui alt stăpîn, contele 
Acațiu Barcsai, ă 
Dacă participarea lui Speer la oastea lui Gheorghe Ștefan a fost supralicitată, 
în schimb nu s-a observat semnificația prezenţei sale în suita acestui ultim patron. 
Deci cine era Acațiu Barcsai? Speer și tratatele de istorie ne spun că e vorba despre 
nefericitul principe al Transilvaniei care a domnit între 1658 şi 1660. Era «valah 
de origine », născut la Bîrcea Mare în Hunedoara, fiul unui român înnobilat. Crescut 
la curtea lui Gheorghe Rákóczy |, s-a distins prin inteligență și cunoștințe și a fost 
ridicat în ranguri înalte. A îndeplinit misiuni diplomatice la Poartă, în Ţara Romă 
nească și Moldova pentru că, spune lorga «probabil știa foarte bine româneşte 


i inheimi i de 
5 «in dem nun was nicht einheimisch war sich bey angeregten Zuständen aus dem Lan 
gemacht so tat ich armer Simplex auch und kam bis nach Kaschau, dahin der Stephan Wayda 
j bidem, p. 146). S : 

e ra PT Free in guter Bestellung in lautem guten Golde auszahlend sich 
auch werben liess, » pin partas): anana St 

m Cf, raus, Cronica Tra oa Ds | 

53 A Sor a wir Neugeworbene ... wieder abgedanckt worden (op. cit. p. 15t A 
Andrei Corbea în op, cit., p. 489 presupune că Speer face confuzie cu avatarurile comoarei unu 
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din cauza originii sale » 54, Dovezi că el și familia sa nu își pierduseră nationalita- 
tea se găsește într-o scrisoare a sa către Rákóczy în care afirmă că soția fratelui 
său, Andrei Barcsai, umbla în port românesc și în reproșul lui Rákóczy că petrecea 
«ca valahii l...] cu ciobanii asemenea lui» 56, A fost comite suprem de Hune- 
doara și ban de Lugoj și Caransebeș, Cînd turcii au cerut înlocuirea lui Gheorghe 
Rákóczy al II-lea, Barcsai a fost propus pentru a-i succeda pe tron, dar a fost respins 
de dietă pe considerentele că este «de origine umilă și anume de naţiune valahă»; 
i se mai reproșa că nu este bogat și că «familiaritatea sa cu oricine și firea glu- 
meață » sînt trăsături care nu se potrivesc cu autoritatea princiară, Este totuși 
numit cu sila de turci, la 14 septembrie 1658. Inteligent, cultivat peste măsura con- 
temporanilor săi, este însă o fire liniștită, îngăduitoare și nu poate fine piept vre- 
murilor dramatice pe care le trăiește țara și nici aprigilor săi contemporani. Pierde 
tronul la 1 ianuarie 1660 și cîteva luni mai tîrziu, în iulie 1661, este asasinat din 
ordinul rivalului său la tron, loan Kemeny. În scurta și zbuciumata sa domnie, 
între lupte și asedii, a avut totuși răgazul să facă o scutire de dări preoților români 
şi să impună condiția ca aceștia «să predice în limba lor maternă, curat româ- 
nească ». El însuși calvin, a tipărit pe cheltuiala sa un catehism calvinesc în limba 
română la Alba lulia, în 1648 56. 
Amintirea lui s-a pästrat, cäci la sfirsitul secolului al XIX-lea în Voevodina 
(deci nu departe de päminturile sale din Banat) se mai cînta încă o «baladă a lui 
Barcsai » în care acesta își plinge soția: «La cap îi pun un fluieraș valah / La picioare 
un scripcar țigan / Sunaţi sus și tare, jucaţi tot pe loc / Acum se veseleste inima 
soţiei” mele » 57. După cum se vede, textul face aluzie la originea sa românească 
origine de care nu s-a înstrăinat nici cînd a ajuns pe cea mai înaltă treaptă a socie- 
tätii timpului său. | 
Acesta era deci noul stăpîn pe care Simplex l-a întîlnit după ce a părăsit oastea 
lui Ştefan-vodă, tocmai cînd Barcsai fusese numit principe al Transilvaniei (deci 
în septembrie 1658). $ 
Din acest moment începînd, Speer nu mai urmăreşte amănunţit aventurile 
eroului său, ci rezumă într-o formă foarte contrasă și într-o înşiruire dezordonată 
evenimentele politice ale anilor 1659—1660, care trec în prim plan în economia 
lucrării și ocultează povestirea biografică. Accelerarea timpului istoric în care eve- 
nimentele se desfășoară într-un ritm rapid impun povestitorului schimbarea pulsu- 
lui istorisirii. El amintește în fugă contestarea lui Barcsai în dieta transilvană, 
numirea sa de către turci fiind o încălcare a drepturilor principatului (octombrie 
1659); întoarcerea lui Kemeny din prizonieratul tătar (1659); suirea acestuia pe 
tron în locul lui Barcsai (1 ianuarie 1660); moartea lui Rákóczy (27 iunie 1660) şi 
la scurt timp și uciderea lui Barcsai (iulie 1661). În acest cadru exterior, Simplex 
aproape nu mai apare și impresia este că în această parte autorul s-a folosit într-a- 
devăr mai mult de literatură, relatînd evenimente pe care nu le-a trăit el însuși. 
Este greu de crezut că acest « Karl May al secolului XVII » cum îl numeşte Moser, 


5% N, lorga, Istoria: românilor prin. călători, Bucureşti, 1981, p. 247. & 
5 Apud, Ai, Ciorănescu, Domnia lui Mihnea III (Mihail Radu ) 1658—1659 în Buletinul Comi- 


siej istorice a României, Bucureşti, 14, 1935, p. 170. n à À 
5¢ Toate aceste date și încă altele se găsesc în loan Lupaș, Principele arcelean Acațiu ee 
si mitropolitul Sava Brancovici, în Analele Academiei române, Memoriile secţiunii istorice, se A 
t, 35, București, 1913, p. 563—586. i 
A 27 Apud Lujza Tari, Die Instrumentale Volksmusik: im ungarischen  Begrăbnisritus, 
musicologica, Budapesta, 16, 1974. 
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sighişorean, copie de la începutul 
sec. XVIII după ultimul capitol din 
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atit de dornic de a se pune în valoare, atît de amator de senzațional, să nu-și. fi 
«exploatat » amintirile dintr-o perioadă atît de dramatică. 

Cele două călătorii la Constantinopol ca însoțitor al principelui sînt de pură 
fantezie și menite a face trecerea către cel de al doilea roman al său « Türckischer 
Vagant», căci memoriile contemporanilor lui Barcsai — Kraus şi tînărul curtean 
Miklos Bethlen — deși urmăresc îndeaproape evenimentele de la curtea sa, nu 
vorbesc nimic despre vreo călătorie a lui la Constantinopol în acest răstimp; nici 
succesiunea strinsă a evenimentelor nu ar fi permis-o, Simplex l-a părăsit probabil 
pe stäpinul său în toamna lui 1659; așa s-ar explica faptul că nu amintește nimic 
despre asediul Sibiului (decembrie 1659 — mai 1660) unde Barcsai cu întreaga sa 
curte au stat încercuiți timp de șase luni — aventură care desigur ar fi meritat 
să fie povestită, 

Sintetizind, propunem o cronologie plauzibilă a contactelor lui D. Speer cu 
românii 58: a) prima călătorie în Transilvania — cîteva luni — în anii 1656—1657 
cu cel de al treilea stăpîn, timp în care face cîteva scurte incursiuni în Valahia; b) a 
doua oară vine în Transilvania cu expediția voevodului Gheorghe Ștefan prin 
iunie—august 1658; c) a treia oarä se întoarce în Transilvania în suita lui Barcsai, 
principele Transilvaniei «de națiune valahă», la curtea căruia rămîne ca trompet 
din septembrie 1658 pînă în iarna 1659. În total, Speer a petrecut în Transilvania 
circa trei ani, între 1656—1659. Este, în parte, și concluzia lui G. Bogdan-Duică: 
«Acațiu Barcsai a fost principele Ardealului în anii 1658—1660. Deci Simplex 
prin anii 1657—1658 i-a fost slujitor» î, Povestea continuă în romanul următor 


Fig. 6 — Semnătura lui Daniel Speer. 


« Turckischer Vagant» cu o călătorie în Orientul apropiat, în care printre alte 
amănunte este notată si o melodie turcească, copiatä din relația de călătorie a lui 
Salomon Schweigger. După cinci ani Simplex se întoarce în orașul natal, traversînd 
din nou Ardealul, dar nu pentru multă vreme, căci va pleca din nou la drum, ceea 
ce corespunde cu primele urme documentare despre prezenţa lui Speer în Ger- 
mania la Gôttingen, în 1667. | se 

Există desigur în, primul roman și unele elemente străine de biografia muzi- 
cianului, preluate sau imaginare — și unele neconcordante istorice, ca de exemplu: 
fiul judelui „regal al Sibiului nu putea aspira: la tron, Gheorghe Ştefan nu a avut 
fiu, Gheorghe Rékéczy nu era catolic, comandantul suprem al trupelor turcești 
nu era Hasan ci Ali pașa, după cum povestirea despre prigonirea tatălui lui Barcsai 
si răzbunarea fiului este fantezistă, fiind unul dintre toposurile îndrăgite de lite- 
ratura barocă! eliminîndu-le, .se poate însă acorda credit datelor esenţiale ale 


| i j inte + călătoria în Transilvania 
w Andrei Corbea (op. cit; p. 499; propune o altă interpretare: călătoria t 3 

a avut loc într-o rea | pk tirzie (după 1662), episoadele cu personaje, istorice bazindu- se 

pe relatări ale unor martori oculari dar percepute cu inevitabilele distorsiuni. 

5 G, Bogdan-Duică, op, citi, p. 310. 
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RO Site astfel conchide că dacă Speer nu a fost, așa cum s-a crezut, trompet 
ea moldovenească, a trăit în schimb circa trei ani în Transilvania 
patron de origine română, și acol ile ă aeaa el 
i 1 ȘI acolo a avut prilejul să cunoască muzica populară 
românească pe care a absorbit-o ca motiv de inspiraţie în creația sa, 
zi Relatările lui. Speer sînt Importante în primul rînd ca mărturie despre con- 
diția muzicantului (orășenesc și de curte) în epoca sa, dind seama despre modul 
său de existenţă, învățătură, salarizare, raporturile cu patronii și confrații, inte- 
grarea în societate etc, Limitindu-ne numai la perioada transilvăneană (cu toate 
că şi în restul cărții găsim multe date interesante) aflăm că stäpinul maramureșean 
îi oferea plată, casă și «un mundir nou de postav fin », la care se adăugau bacșișuri 
pentru prestațiile din afara casei; dar mai departe Simplex mărturisește că de fapt 
nu primise decît îngrijirea, fiind încă ucenic. Contractul, verbal, se făcea pe peri- 
oadă de 2—3 ani și salarizarea varia în funcție de calificare, atribuții și bunăvoința 
stăpînului, Mai spune că fiecare nobil ținea la curte cîțiva muzicanți (trompeţi, 
violonisti) țigani îndeobște, dar că aceștia nu erau de calitate, Semnificative sînt 
raporturile dintre patroni si angajați; într-o lume atît de stratificată, muzicantii 
nu erau decît umili servitori, tratați cu totală desconsiderare. Simplex a fost dăruit, 
împrumutat, cumpărat, fără să-și poată spune cuvîntul, iar dacă stăpînul era nemul- 
tumit, muzicantii erau goniti. O reminiscență a tradiției medievale de vasalitate 
este jurămîntul de credință cerut de Barcsai trompetului, stabilind raporturi de 
totală supunere de o parte și obligația stăpînului de a apăra și milui de cealaltă. 
Despre repertoriul practicat în aceste cercuri și despre măiestria lui Speer 
ca trompet, vorbește Simplicissimus arätind cum a cucerit aprecierea ascultătorilor 
si a lui Barcsai în deosebi — care gusta muzica germană și poloneză — cu piese 
de virtuozitate (Dikedank si Dikedikedank ) și Trippellieder ®©, precum și cu Morgen- 
lieder, probabil aubade sau semnale pentru orele de dimineaţă practicate de turneri. 
Precizările de mai sus nu sînt o insistentă pedantă asupra unor detalii nesem- 
nificative ci au însemnătatea lor în considerarea elementului românesc din « Tür- 
kischer Eulen-Spiegel ». Raportul dintre cele două lucrări — romanul si baletul — 
este evidențiat, de la bun început, prin numele sub care creatorul lor a înțeles să 
le facă publice; din multele pseudonime întrebuințate de Speer (pentru că era 
o modă a timpului și probabil și pentru că se ascundea de consecințe, ceea ce de 
altfel nu a reușit), Speer își semnează atît romanul cît și baletul — și numai acestea 
două — cu același nume de Dacianischer Simplicissimus — Simplicissimus dac — 
ceea ce spune îndeajuns despre, intenția sa de a pune în relație cele două opere. 
într-o acoladă. Dintre mästile acestui Simplicissimus din roman — care într-un joc 
subtil de perspective este autor, erou și operă totodată — Daniel Speer renunţă 
la celelalte identități pentru a o păstra numai pe cea de autor, sub numele cunoscut. 
Şi Andrei Corbea are probabil dreptate cînd leagă referirea lui Speer la daci de 
ideile politice care circulau în epocă și anume de « proiectele dacice ale curții 
vieneze» interesate într-o expansiune spre sud-estul continentului . 


í i i i hes diesen 
so. te ich ein Dikedank und Dikedikedank auff deutsche Manier, velc À 
Leuten pie stie, ERE sie alle still stunden und meinen Deutschen und darauf Polnischen Trip- 
pel-Liedchen Audienz gaben » « bliess A) DRI S NE rent 
i - ` celți pr ; edank s N ( 

lauffenden Polnischen Trippel Gesănglein. » (Op. ci Akilin 

i ntru piese în tehnică staccato de virtuozitate „ca şi Trippel-lied. Ultime! 
Le TES și i dans ternar în tempo rapid AA Istvan Barna, Ungarischer Simpli 
cissimus, în Kodély Emlékkönyv, vol, |, Budapesta, 1953, p. 510. 

a A, Corbea, op, cit,, p. 482. 
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„Deci, sub această semnătură a publicat în 1688 şi baletul « Musicalisch-Tür- 
ksicher Eulen-Spiegel ». Pentru textul literar el a părăsit personajele cărților sale 
(dar nu și universul lor) și a luat ca erou pe Lompyn bufonul, personajul central 
al romanului lui Eberhard Happel, «Der ungarische Kriegs-Roman ». Apărută la 
Ulm în 1686, în trei volume, cartea conţine capitole despre Ţările Române, cu 
informațiile curente în literatura timpului și cu un interesant portret psihologic 
al mindrului, neînfricatului voevod Sirvan (Șerban) care sub zidurile Vienei între- 
ținea legături secrete cu asediatii, înfruntîndu-l pe marele vizir. Lui Lompyn, Speer 
îi închipuie aventuri noi, în aceeași sferă tematică de actualitate, a opoziției dintre 
lumea creştină și cea musulmană, în tonalitate humoristică, naivă, populară. Baletul 
său este astfel unul dintre nenumăratele Türkenstücke, care timp de două secole 
au exprimat fascinația Europei față de o lume vrăjmașe ce se profila amenintä- 
toare în imediata proximitate geografică dar de o neînțeles alteritate. 

Structura muzicală a lucrării a fost anexată de unii comentatori (H. J. Moser 
Z. Falvy) genului de quodlibet, alții (O. L. Cosma) au considerat-o ca fiind un balet. 
Asociindu-mă acestei ultime opinii, am căutat rădăcinile unei forme ce nu intră 
întru totul în nici una dintre schemele frecvente în epocă. O primă privire ne ori- 
entează către mult apreciatele « balete ale naţiunilor », care alăturau dansuri cores- 
pnnzînd cu ideea vremii despre specificul national, dar aceasta nu clarifică problema 
structurii formale a lucrării. Cheia răspunsului ne-o dă chiar Speer numindu-și 
baletele joco-seriis. Si astfel, închizînd un cerc, ne întoarcem din nou la sursa cul- 
turală spaniolă — care avea o atît de puternică reverberatie în Germania secole- 
lor XVI—XVII (doar Simplicissimus avea străbuni spanioli!) — căci Speer a luat ca 
sursă de inspirație un model spaniol: un gen teatral de intermedii și piese scurte 
cu muzică ce se jucau între actele reprezentatiilor nobile. Cei mai mari scriitori ai 
Spaniei (Cervantes, Quevedo) au ilustrat genul, iar în 1645 a apărut o colecție de 
asemenea entremeses de un celebru autor Luis Quifiones de Benavente sub chiar 
titlul de « Jocoserias »*2 (retipărită de mai multe ori în deceniile următoare). 
Dintre cele cîteva tipuri uzitate, cel mai apropiat de Speer este fără îndoială baile 
— o scenetă în care o voce cîntată și acompaniată instrumental povestește, comen- 
tează acțiunea dansată și mimată de personaje, încadrată fiind de o Intrada și o serie 
de dansuri generale instrumentale, totul de sursă medievală și populară ®. 

O ultimă urmă a trecerii lui Speer prin Transilvania este un manuscris teo- 
retic, în copie, de proveniența din Sighișoara ‘4, Cercetîndu-l cu ani în urmă, 
O. L. Cosma ridica pe bună dreptate problema raporturilor acestuia cu cele știute 
despre Speer s, iar V. Cosma îl explica prin probabila prezență a lui Speer la Sighi- 
șoara 5. Urmărind firul scrierilôr lui Speer, se poate astăzi răspunde că este o copie 
a ultimului capitol «cea de a patra și ultima foaie a trifoiului » din tratatul său 
teoretic, numit pe scurt « Vierfaches musikalisches Kleeblatt » tipărit în 1697 «; 


capitolul este intitulat: « Von der Composition, und was darbey nôthigst zu obser- 


8 Jacoserias Burlas veras o reprehension moral y festiva de los desérdenes publicos, 
Madrid, 1645 c 

8 y, Henri Recoules, Les intermèdes dés collections imprimés. Vision caricaturales de la 
société espagnole au XVIIe siècle. Lille, 1973; N. D. Shergold, A History of the Spanish Stoge from 
Medieval Time until the End of the Seventeenth Century, Oxford, 1967. 
s“ Aflat acum la Arhivele Statului din Tirgu Mureș, Fondul Biblioteca raională Sighişoara, 
cota 119, p 

5% Hronicul, ,:, vol, |, p: 2805700! 


4 V, Cosma, Alba lu.la,.., p. 61. à ; A 
#1 Care mi-a fost pus la dispozitie cu deosebită amabilitate (în ediţia facsimilată, Leipzig, 
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viren » şi este de fapt un mic tratat de contrapunct, Manuscrisul numără 61 
dintre care p, 


sus, Paginile 47 49, 51, 53 conţin tabele cu grifurile la următoarele Instrumente 


NN | tra pagini 
3—46 conțin textul transcris întocmal după ediția menţionată mai 


de suflat: cornet, fagot, flautine, flajeolet (ultimele două din familia blockflăte); 
deci nu este un manual de trompetă cum s-a spus —, La pp, 60-61 se află un mic 
dicționar de termeni francezi «intrebuintati de câtre musici sau notații pe știme» 
— cuvinte din sfera muzicii laice îndeosebi (dansuri, Instrumente, registre vor ale et i 

Copia este de epocă, dar nu poate proveni în niciun caz din vremea pere 
grinărilor transilvane ale lui Speer deoarece poartă pe ultima pagină indicatia 
funcției ocupate de către acesta la Göppingen, după stabilirea sa în Germani 

Concluzia este că pe de o parte, tratatul lui Speer — considerat azi ca unul 
dintre cele mai însemnate ale secolului, «un compendiu al practicii muzicale pe 
teritoriul german > din acea vreme — era cunoscut în Transilvania și circula, 
în copii extrase după tipăritura din 1697; pe de altă parte, că la Sighișoara, pe la 
începutul secolului XVII un muzicant profesionist, probabil orășenesc (căci sfera 
laică predomină în manuscris), se străduia să-și însușească fundamentele artei com- 
ponistice, copiind metoda considerată ca cea mai adecvată în acest scop, 

M-am oprit asupra acestui episod din istoria muzicii pentru că dincolo de 
particularitätile nationale ale baletelor «valahe » mai mult sau mai puțin detecta- 
bile, demersul artistic al lui Speer reprezintă o recunoaștere a originalității genuine 
a muzicii populare românești. Chiar dacă stilizările sale sînt supuse normelor de 
limbaj prescrise de stadiul de evoluție a gîndirii muzicale, ele rămîn un document 
prețios pentru argumentarea existenţei și semnificației unei muzici autentice, 
caracteristice spiritualității populare românești din acele timpuri. 


€ 


à ` 
| i i i 3 i i t lucrarea în cartea 
itorul şi muzicologul Georg Wilhelm Bei ger, care a şi comentat icten 
1274. Aro APSA, osie. Titlul complet al raul E Jot sate a oi LR e Et 
gthi tzt Wol-vermehrter Unterricht der Musicalischen u í e SE 
TE none zu ersehen wie man füglich pnd n Kurtaat, Zaty. horaina Pag 
i i |-Bass tractieren, Ill, erha 
LÉ ar Eraio on nasin iter iren soll lernen. Denen Lehr- 
liter und Instrumentaliter compon 2 he 
paren ser kann UNa pe Gebrauch zum andermahl heraussgegeben bon Daniel pps 
und Lernen eo lag Georg Wilhelm Kühnen gedruckt bey Christian Balthasar Kühnen ges Aer 
k Vin solde SA hiérimm, în Daniel Speer Grundrichtiger Unterricht der musikalischen Kunst 


Vierfaches musikalische Kleeblat, Leipzig, 1974. 
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The music and events of history in Transylvania of the XVII” century 


SUMMARY 


= We have summed up under this title three studies based on different kinds of documents 

(iconographical ones, literary ones and of archives), but belonging to the same period and illus- 
trating the same features. All three are dealing with the relation between music and society, 
with the musician's status in a civilisation which flourished under the double appearance of the 
aulie and the urban culture, connected by thousands of threads to Western Europe. 

The first section completes the data known about the musical life of the princely court 
of Alba lulia during the reign of Gabriel Bethlen (1613—1629) with information extracted from 
a register of the court's accounts and from the prince's correspondence. There of derives the 
image of lively activity exercised by artists attracted not only from nearer places tied by tradi- 
tional relations such as Vienna, Venice and Cracovia, but even from regions lesser used in the 
history of Transsylvanian relations, such as France, in a surrounding of late Renaissence. 

The second section comments on three unknown portraits (a tombstone, an illustration 
in tempera on a manuscript and a romantic engraving), all representing Michael Herrmann, organ 
player from Brașov of the XVIIth century (1602—1 660). This is one of the first representations 
ofa musician, known in our history. Unfortunately, up to now traces of his musical activity have 
not been found, but he has remained in the history of its city as one of the most 
important men of his century. And his ascent from the subaltern position of a poor, venal 
musician to the highest ranks of the Transsylvanian social hierarchy, together with the energy 
which this implies, is significant for the apparition of a new type of man, the man ofthe Baroque. 

With the last section of the triptych, which proposes an hypothesis on the relations of 
Daniel Speer with the Romanians, we are placing ourselves in full horizon of the Baroque. Based 
on his novels ‘‘Ungarischer oder Dacianischer Simplizissimus” and ‘‘Turkischer Vagant” 
we have sketched a possible chronology of his journeys in Transylvania and of his relations with 
the Romanians, relations reflected in the ‘’Walachian’” dances of his ballet, The investigation of 
the manuscript of Sighisoara — copy of the last chapter of ‘‘Vierfaches Musikalisches Kleeblatt” 
(Fourfold Musical Leaf of Trefold) — dates it from the beginning of the XVIIIth century. It thus 
results that his theoretical work (one of the most famous of its time) was circulating in Transyl- 
vania in the sphere of the cities’ musicians and it proves their connection with the musical culture 
contemporaneous to them. 

This research has lead us also to new hypothesis on the structural model which is at the 
basis of Speer's "Musikalischer Türkischer Eulen-Spiegel'’. The fact that it belongs to the most 
appreciated genre of the « national ballets » which enclosed dances corresponding to their time's 
idea of the national specific, is combined with a Spanish source, namely those entremeses which 
were being played between the acts of the noble representations — out of which the type baile 
is the one most near to the form chosen by Speer. Even the designation of ‘‘joco-serio given 
by Speer leads us in this direction. 


ARTA ESTE CEL MAI SCURT DRUM SPRE LIBERTATE 
o convorbire cu SERGIU CELIBIDACHE 


Prezentäm în acest număr un eveniment 
mai putin cunoscut din cadrul turneului 
întreprins de Sergiu Celibidache la Bucu- 
resti. Maestrul a răspuns dorinţei tinerilor 
muzicieni de a sta de vorbă împreună, accep- 
tînd invitația de a fi oaspete al studenţilor 
Conservatorului « Ciprian Porumbescu». 

Discuţiile care au avut loc aici — desfă- 
şurate pe durata a mai mult de două ore — 
au decurs sub formă de întrebări şi răspun- 
suri, axate pe probleme din cele mai diverse. 
Sergiu Celibidache s-a dovedit a fi un inter- 
locutor plin de har, cu un umor sarcastic, 
vigilent şi foarte tăios în amendarea unor 
terminologii utilizate în limbajul nostru 
curent. Era atît de convingător, era atît de 
captivant modul său de a argumenta, încît 
de cele mai multe ori interlocutorii rămîneau 
fără replică, chiar și în cazul- unor afirmații 
destul de discutabile ale maestrului, ce reflec- 
tau opinii strict. personale, mai greu de 
împărtăşit de către cei prezenți, 

În legătură cu textul prezentat în conti- 
nuare, se cer făcute cîteva precizări. Conti- 
nutul reprezintă o formă redactată în vederea 
publicării în presă a unor discuţii care au 
avut un caracter liber, oral. Datorită felului 
spontan în care au decurs acestea, au apărut 
inerente  rectificări sau formulări specific 
verbale însoţite de exemplificări cîntate sau 
gesticulate, cu completări de sens slujite 
de mimică, de ritmul, tonul sau viteza cuvin- 
telor, fapt pentru care am fost siliți să pre- 
zentăm textul într-o formă structurată în 
aşa fel încît să corespundă uzanțelor expri- 
mării scrise. (n.a.) 

S. C.: Cu mare plăcere am auzit de invi- 
tatia si de dorinta voasträ să vorbim îm- 
preună si să ne destăinuim reciproc pro- 
blemele. Ce vreau eu să fac azi dimi- 
neatä nu este o conferință despre muzică 
— sau cum aşteaptă cîţiva dintre voi— 0 
conferință despre fenomenologia muzicală, 
Eu sînt aici cu putinul pe care pot să vi-l 
dau la nivelul și la nevoile fiecăruia dintre 
voi. Așa că întrebași ce vreţi să aflaţi; să 
sperăm cé eu o să vă pot satisface. Aveţi un 
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mare avantaj față de mine: voi aveţi dreptul 
la gresalä. Şi eu m-am înșelat pînă la virsta 
de treizeci si opt de ani, după care mi-am 
dat seama că nu mai pot face anumite greșeli, 
care fac parte din construcția individului 
independent. Aşa că—tot ce vă trece prin 
capl De multe ori ti se pare: asta e o pros- 
tie să întrebi. Dumneata nu eşti indicat să 
spui dacă este sau nu este o prostie. Îndă- 
rătul fiecărei prostii este o nevoie; şi pros- 
tul are nevoie; dacă are nevoie de ceva, 
este să scape de prostie în primul rînd. Or, 
eu nu pot să-mi dau seama pînă unde ajunge 
prostia dumitale decît după ce mi-ai pus 
întrebarea. Așa că, în fine, care sînt datele 
noastre? Cîtiva dintre voi au avut poate 
şansa să asculte amîndouă concertele. Ar fi 
foarte interesant dacă v-aţi limita la concer- 
tele pe care le-am auzit și le-am dospit 
împreună. Cine are de întrebat în privinţa 
asta ceva? Concertele au fost alcătuite aşa 
încît două aspecte muzicale foarte esenţiale 
să fie dezbătute de noi în faţa voastră. Unul 
de muzică de cameră — primul concert cu 
Brahms, cu Strauss, (de o certă linie sim- 
fonică, natural), și al doilea, de o exclusivă 
linie simfonică. N-aveti cum să vă dati seama 
că cel mai mare simfonist al tuturor timpu- 
rilor a fost Bruckner. Un individ şi un crea- 
tor complet necunoscut pe lume. Chiar dacă 
la Viena se face Bruckner de trei sute de ori 
pe an, nu există Bruckner la Viena. Bine, 
astea sînt părerile mele; pentru voi, probabil 
că măsurile sînt puţin deosebite. Cum 
n-aveam posibilitatea să studiez, să fac probe 
pentru un program conceput pentru Bucu- 
reşti sau pentru România, a trebuit să iau 
bucăţile care mergeau în săptămîna aceea. Cu 
excepția lui Bruckner care a făcut parte 
dintr-un turneu pe care l-am cîntat noi 
acum trei săptămîni în Franţa, Spania şi 
aşa mai departe. Aşa că asta este, asta era 
ideea generală. Are cineva vreo întrebare! 


l: Am citit în programul de sală că Împre- 
ună cu orchestra din München faceți foarte 
multe repetiţii pentru aceste concerte, 


Pentru concertele pe care le-aţi dat aici, cit 
timp ati repetat ? 


S.C.: În principiu, la un program pe care 
noi îl studiem pentru prima oară sînt nece- 
sare douăsprezece repetiţii, Dacă eu ar 
trebui să fac peste o lună de zile aceste 
două programe din nou, o să trebuiască 
să fac patru-cinci repetiţii; el cunosc fiecare 
notă. Dacă sînt lucruri care surprind, ele 
sînt relaţiile acustice. Noi am fost foarte 
deranjati de acustica de la sala Filarmonicii 
« George Enescu», care e o sală extraordi- 
nară, însă pentru orchestră mică. O orchestră 
care se poate pune unde e scena; acolo 
unde se termină cusca asta, acolo ar trebui 
să se termine şi orchestra. Adică orchestre 
de şaptezeci de oameni, cu care Brahms 
făcea muzică, Beethoven marile simfonii. Dar 
asta a fost depăşit, natural. Astăzi orchestra 
este mult mai mare, deci apare discrepanta 
dintre forma asta alungită și acustica care 
se rupe în două; la mijloc este un gol. Suflă- 
torii n-auzeau arcusele si arcusele nu auzeau 
suflătorii. Bine, auzeau și ei că se cîntă ff, 
dar noi sîntem orientati așa: eu merg cu a 
doua vioară, ăsta merge cu ăla, etc. Asta 
n-a fost posibil. Deci în foarte multe locuri, 
expresia orchestrei era lipsită de sponta- 
neitate. Adică se făceau lucruri din memorie. 
Faţă de dominaţia asta fără limită a metalului, 
era prea puţin de făcut. Cînd cîntau ală- 
murile dispăreau complet lemnele. Asta tre- 
buie lucrat. Trebuie să ai acustică și trebuie 
să ai o sală care face posibilă lucrarea în re- 
lief a părţilor secundare. 


lí: Ați mai colaborat și cu alte orchestre 


S.C.: Dacă eu am mai cîntat cu alte orches- 
tre? De ce pui întrebarea asta? Ce te face 
să crezi că nu? 


11: În cazul în care lucraţi cu o orchestră, 
de exemplu cum sînteti la pupitrul orches- 
trei din München de atîtia ani, între dvs. 
si orchestră se stabilește un tip de relaţii 
foarte adînci, ca să zic așa... 


S.C.: Fără discuţie. 


11: Relaţii care, poate, nu se pot stabili 
cu o altă orchestră, de exemplu cum se face 
la noi cînd vine un dirijor și în decurs de 
cîteva zile trebuie să facă un program. Se 
pune problema calităţii acestui program. De 
aceea v-am întrebat. 


S.C.: Mie să nu-mi explici de ce m-ai între- 
bat, Eu știu de ce ai întrebat, Și întrebarea 


* repetiţii 


dumitale este absolut justificată. Ceea ce 
se face pe lume nu e același lucru cu ce fac 
eu. Din contra, e într-o opoziţie totală. 
Lumea e prostituată, În America s-a legiferat 
principiul: niciodată mai mult de două repe- 
tiţii de program; sau faci Consacratiunea 
primăverii 1, sau faci A cincea de Beethoven 
— două repetiţii. Auzi. Ei care n-au nici 


un fel de tradiţie. ..; care sînt niște virtuozi 
din punct de vedere instrumental: ureche 
extraordinară, un ritm fenomenal... Dar 


muzica unde-i? Ce are a face ritmul cu 
muzica? Că dacă nu ești ritmic nu se naște 
muzica se înțelege. (...) 

Eu pot să fac treisprezece programe deo: 
sebite pe an. Care se repetă cîteodată- 
O viaţă de erou de Richard Strauss am făcut-o 
de treisprezece ori. Deci înmulțește asta cu 
trei mii şase sute; cincizeci de mii de oameni 
au putut s-o asculte, deci într-adevăr o 
valoare socială. Dar nu-i așa. Eu nu pot să 
fac toate concertele — şi nu le poate face 
nimeni. Deci, vine dl, Popescu, face şi el 
concertele... Dumnezeu ştie cum le face. 
Nu numai Dumnezeu ştie, că știm şi noi! 
Face o porcärie! Face ceva de care nu-şi 
poate lua răspunderea nimenea pe lume. 
Prostituţie. Nici orchestra nu poate să înțe- 
leagă ce face el, nici el nu ştie ce face; el bate 
odată așa, odată așa, bate așa, după aceea 
face la viori aşa, cînd face cu mîna aşa... 
(exemplifică toate gesturile, ridicindulizin- 
du-le,- n.a.) Tot felul de idiotenii care au 
o valoare pratică, pentru că trebuie să se 
facă repede. El nu poate să aibă douăsprezece 
repetiţii cum am eu; lui i se dau trei. Dar 
de ce i se dau trei? Pentru că la a treia nu 
ştie ce să mai spună America e-o ţară excep- 
tional de bogată din punct de vedere posibili- 
täti, si cu un tineret excepţional, dar îndru- 
mat cum nu se poate mai prost. Adică, ce 
rămîne în picioare din toată activitatea ame- 
ricană? Dominarea instrumentului. Ştiu-toţi 
să cînte la instrument. Dar cum cînti în 
chestia asta? Despre ce e vorba în chestia 
asta?... Piano... Există un milion de 
piano. Cum merge piano ăsta cu piano pre- 
cedent? Cum merge piano ăsta în armonia 
asta? Ei? Probleme care nici nu interesează, 
Piano | Ce-am făcut cu piano? Nimic. Piano 
e o scuză a unui timpit care nu ştie nici ce 
înseamnă frazare. Există o legătură aproape 
mistică între un fel de piano şi-un alt fel 
de piano, leri la Bruckner s-a văzut în dife- 
rite faze cite specii de piano există. Sigur că 
întrucît n-ai urechea antrenată în sensul 
ăsta, nu ai putut să prinzi toate lucrurile 
astea. Însă şi-n d-ta, ca şi-n mine există 
posibilitatea de a discerne adevărul, Ade- 
vărul nu este un adevăr material: nu poți 


—— 
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spune: Asta e adevărul, ci adevărul se naște 
de fiecare dată din nou. A cîntat vioara 
puţin mai la virf, eu cum trebuie să-l susțin, 
a cîntat prea slab, n-o să inspir eu, accen- 
tuînd părțile joase. Deci, acest schimb viu 
este exact ca o vietate, Tot timpul crește, 
scade, se brientează spre început sau se 
orientează spre sfîrşit; deci un schimb nu 
absolut de natură intelectuală, nu de antură 
identificabilă cu mintea, 


l2 : Aș vrea să vă pun o întrebare. Nu sînt 
muziciană, sînt inginer chimist, dar pentru 
mine dvs, ați reprezentat dirijorul cel mai 
apropiat de structura mea sufletească. Intot- 
deauna m-afi introdus în lumea emoțiilor, a 
sentimentelor — eram dintr-odată dominată de 
sentimente pe care mi le trezea muzica. Intram 
într-o lume a unei linişti, de parcă mă priveam 
pe mine de undeva de sus. Aceasta aţi repre- 
zentat pentru mine dvs. Si mi-am pus problema 
că acest lucru l-aţi reușit probabil . fmbinfnd 
mai multe discipline. Pentru că acest fenomen 
nu-l fntfineam la alt dirijor. Mă introduceati 
într-o detaşare, care imi dădea o stare de 
linişte exterioară, 


S.C.: Ce spui matale poate să fie adevărat 
dar este foarte neadecvat exprimat. Ce ai 
spus matale din care eu pot într-adevăr să 
înţeleg ceva este că ţi-ai dat seama de o formă 
de linişte. Însă ce nu ţi-ai dat seama—ai 
crezut că eu am provocat-o. Nu. Mata ai 
putut să asociezi valorile astfel încît să te 
desprinzi de presiunea din stînga şi din 
dreapta, să te ridici deasupra sunetului, şi ai 
auzit ceva. Ceea ce ai auzit este liniștea 
asta. Dacă te-ai gîndi, pentru că ești chimistă, 
cu mai mult spirit chimic, poate că am ajunge 
la sinceritatea de a pune în cuvinte ceea ce 
se poate pune în cuvinte. Asta e datoria 
matale, ca om de ştiinţă. Nu totul se poate 
pune în cuvinte. Vorbeşti aşa ca și cum 
muzica ar fi ceva în sine. Nu există nimic 
care să se poată chema muzică. Adică muzica 
nu este ceva. Nu este existenţială... Asta 
este muzica . . .? ! Sunetul, care/nu e muzică, 
poate, sub condiţie specială, să devină muzică. 
Și cînd sunetul devine muzică ce este? Tot 
nu ajungem încă la muzică. Nu există defi- 
nitie pentru muzică. Muzică bulgărească, 
muzică vieneză, făcută de un timpit, tot 
muzică rămîne? Deci ce este muzica? Nu 
există definiţie. Copilul care la şcoală a dan- 
sat o jumătate de oră, cînd e întrebat: 
« Ce-aţi făcut la școală?» răspunde: « unul 
a cîntat și noi am dansat». « Cum adică?» 
« Adică n-am dansat singuri, am dansat cu 
muzică ». Deci ce e muzica? Deja altă defl- 
nitie. Cînd ai să aprofundezi puţin lucrul 
Asta ai să-ți dai seama că nu există ceva care 
54 poată fi numit muzică. Dar există ceva 
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care sub anumite condiţii, poate deveni 
muzică. Asta este sunetul, Deci sunetul nu 
este muzică, ci sunetul prelucrat din punct 
de vedere spiritual de către conștiința omului 
poate să ajungă la ceea ce noi numim — fără 
să putem defini — muzică. Nu este unul 
dintre noi care să nu creadă că știe ce este 
muzica. Dar nu e adevărat. Pentru simpla 
rațiune că nu există ceva care să poată fi 
numit muzică. Sunete împreună, armonii, 
contrapunct — as.ea sînt forme de asociație. 
Dar nu este o realitate care să corespundă 
noţiunii de muzică, Muzica nu este ceva; 
ceva poate să devină muzică şi acest ceva 
este sunetul. Deci, nu există nici o legătură 
inevitabilă între sunet și muzică; există 
sunet fără muzică şi există sunet care poate 
conduce la muzică, Înţelegi?,.. În tot ce-ai 
spus matale m-a deranjat ceva. Că pui toată 
asta în legătură cu mine. Eu n-am nimic de 
spus. 


12 : Nicicind într-o sală de concert n-am trăit 
aceeași senzaţie pe care am trăit-o în momentul 
cînd v-am auzit pe dumneavoastră dirijind. 


S.C.: Încă nu trebuie să vorbeşti despre 
mine pentru că mata nu ştii cine a trăit, 
cine a ajuns să trăiască această detașare. 
Nu Celibidache. Matale. Mata te-ai pus într-o 
stare de incandescenţă și-ai început să arzi 
toate nimicurile dimprejur. Mata, nu eu. Că și 
eu, în timp ce făceam simfonia, făceam acelaşi 
lucru, asta e altceva. Deci nu sînt eu ăla, 
ești mata. 


13 : Maestre, dacă îmi permiţi aş vrea să vă 
spun problema care mă frămintă pe mine. 
Sînt student la Cluj. As vrea să vă întreb: mie 
îmi place foarte mult să cred, este o credinţă 
a mea... 


S.C.: Eşti un om credincios. (Risete). Dar 
voi de ce rîdeți? Există si de-ästia. (Rîsete). 
Eu spre exemplu. Eu nu fac un pas fără să-mi 
dau seama că fac parte dintr-un tot, în care 
persoana mea nu există. Aşa că spune. 


13 : Mie îmi place să cred că arta în general 
este ca un spirit divin, iar artiştii sînt un so! 
de reflector prin care arta pătrunde. în lume. 
Vreau să vă întreb: dvs. credeţi că arta se 
creează pe sine prin intermediul acestori 
reflectori, sau . . . 


S.C.: Nu ştiu ce ar putea să fie «arta în 
sine»... Eu nu vorbesc despre artă. Eu 
spun că în flecare dintre noi există o tendinţă. 
Si nu vorbesc pentru că aici ne-am bătut şi 


am murit pentru libertate; dar în fiecare 
individ există sensul libertăţii, Toată evo- 
luția — genetică, fizică, chimică, spirituală — 
nu este decit un drum către libertate. Ori 
arta este cel mai scurt drum către eliberarea 
individului, Deci cine are norocul să se des- 
prindă, cum spunea dînsa, și de una și de 
alta şi de obiceiuri în general, — care sînt 
nişte greutăţi de plumb la picioare... Dar 
e posibil, cînd în noi toţi există tendința 
asta irefrenabilă, care nu se poate opri, 
către libertate, Asta este esenţa noastră, 
În acelaşi timp, asta e esenţa divină a omului, 
Dumnezeu este libertate. Cînd nu faci cutare 
lucru pentru că a spus-o preotul, poţi s-o 
uiţi | Cînd nu faci nu știu ce pentru că te 
gindesti: «asta poate să dăuneze cuiva, 
asta nu mai ajută pe nimeni, asta n-o fac 
decît pentru mine», asta într-adevăr face o 
«gaură neagră» în țesutul social. Așa că 
este absolut adevărat — esența omului fiind 
divină, el îşi găseşte în libertate scopul întregii 
existente. 


13: Mai vroiam să vă spun... Am întîlnit 
un muzician foarte bâtrin — acum are aproape 
90 de ani —, și această persoană mi-a spus 
că muzica fn sine are și trup și suflet... 


S.C.: Stai, stai, stai |... « Muzica în sine» 
ce-ar fi? 


13: Mă rog, mă scuzaţi... 


S.C.: Stai, mă iei așa repede şi eu am călcat 
în noroi, am intrat într-o gaură. Ce-ar fi 
« muzica în sine»? 


13: Este de vină numai exprimarea mea. Deci, 
muzica În momentul în care este executată, 
în care există... 


S.C.: Vezi, vezi gresala lui? Şi el crede că 
muzica « există», că este « ceva». Și elo 
duce pînă la paroxism, « muzica în sine»... 


Nu există muzică «în sine». Ce spiritul 


tău. poate ordona sunetul în așa fel încît 
să-ți dea posibilitata să treci peste -sunet, 
să transcendezi sunetul... Deci nu « muzica 
în sine»—asta e o greșală... Voiai să 
întrebi și eu te-am oprit... Muzica are 
trup și suflet, da? Aşa ai spus. Bine, astea 
sînt. asociaţii copilăreşti, Cu toate că am 
mare stimă faţă de omul acela, n-a văzut 
ce trebuia să vadă, Vezi, există atitea aspecte 
ale vieţii, pe care noi le nu vedem. Dar noi 
nu le vedem nu pentru că nu avem ochi, ci 
pentru -că conștiința noastră este angajată 
altundeva, Cel care face rău, conștient, nu-și 
dă seama că se interpune, că intervine într-o 
ordine de lucruri care nu depinde de dînsul. 


Deci, undeva o să plătească. De ce să nu 
omori? Pentru că viaţa nu ai dat-o dumneata. 
Si dacă ai omorît, nu mai poţi să faci actul 
înapoi, adică nu o să poţi să-l învii pe acela 
pe care l-ai omorît. Deci cum să omori? 


13: Vreau să vă întreb ceva concret. Care 
credeţi dvs, că este rolul criticii muzicale, 
pentru că la noi... 


S.C.: Dragul meu, pînă acum n-am desco- 
perit nici eu, pînă acuma n-am văzut decit 
niște oameni neispräviti (aplauze)... Văd 
o oarecare voluptate în aplauze... Copii, 
nu trebuie să gînditi așa, să știți că nu numai 
noi sîntem o ţară fără critică, peste tot este 
aşa, Ţara cea mai demonită, cea mai sterili- 
zată de critică e Franţa; nu există, n-a exis- 
tat vreodată un om să înţeleagă ceva. Dar 
cum se naște un critic? A încercat să facă 
putin pianul — n-a mers; dar cum îl cunoștea 
foarte bine pe director, și-afară de asta 
avea o mustață a dracului, a făcut impresie 
d-rei director, încît: « nu se poate să nu i se 
dea o pîine omului ästal». Deci, a intrat 
şi el să facă critică. Dar cu ce echipament? 
Ce-au învățat oamenii ăștia? Să-ţi dau nişte 
exemple dureroase, dar adevărate. Flautul 
al doilea de la orchestra din Stuttgart, cu 
care eu am avut de-a face acum vreo 25 
de ani, era un tîmpit, săracu' ! Vai de capul 
lui ! Cu fiecare dirijor avea cîte o discuţie; 
și pînă la urmă a descoperit un unchi, care 
era directorul unui ziar din W. Acesta a 
scris la un ziar din Stuttgart, și așa flautistul 
a fost numit critic... Habar n-a avut în viaţa 
lui ceva | Mici măcar otravă nu ştia să pro- 
ducă, înţelegi? Măcar albina săraca moare 
o dată, dar măcar moare că a făcut o otravă 
adevărată ! (...) Există o revistă pe care 
poate unii dintre voi o cunoaşteţi. Se cheamă 
Musical America. Acolo poţi să-ți cumperi o 
pagină, care costă 1500 de dolari, şi să scrii: 
«cel mai mare pianist al secolului, după 
cum au scris toți criticii mondiali pînă 
acum ». Și asta apare... după ce a apărut 
asta, faci o fotocopie si o trimiti la agentul 
Rapaport de la München. Rapaport vine la 
mine: « Maestre, avem cel mai mare...» 

.«D-le, nu veni la mine că eu nu mă 


pricep la chestia asta. >... « Păi, dvs. sîn- 
teti directorul general...» ..: Da, dar 
nu mă pricep la presă, eu n-am nimic de-a 
face cu ea»... «Atunci cum ar putea să 


facă artiștii să se prezinte la dvs. ? NS Se « Fie- 
care cum poate; vii, mă rogi să ascult, şi mă 
duc să te ascult... Dacă cumva îmi place, 
o să te iau; dacă nu— nu». Lumea nu merge 
aşa, Adică există o grăsime cu care se ung 
roțile la angrenajul ăsta, care nu-i de natură 
de merit. Totul este sau convenţional, sau 
minat de marele capitalist, pentru că Ama 
rica o fi ea o formà democratică, dar exist 
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un Împărat pe care n-o să-l a los nici 
comun ştii, nici socialiștii, DR. CAS 
tatea sa Dolarul, Cînd s-aured us probele + 
de orchestră — doux probe de program —, 
au descoperit americanii ceva: că probele 
nu produc dolari, dar concertul da. Deci 
în loc să facă 12 probe — ca Celibidache — 
ca să dea 3 concerte, fac 3 probe şi dau 
12 concerțe|,,. Așa funcționează America, 
La o tărie, la o lipsă de transparenţă într-ade- 
văr omorîtoare, ŞI nu există posibilitate de 
îndreptare, Ce pot så fac eu? Ce pot să 
schimb eu? M-au rugat să dau un interviu. 
Eu niciodată nu dau interviuri, pentru că 
întii e foarte greu să înţelegi ce spun eu, 
Şi-al doilea — nu-i nimica bun, nu-i nimica 
promiţător în atitudinea mea, Eu, spunînd 
adevărul, am împărţit lumea în două; or, 
pe de-o parte sînt citi și de cealaltă parte 
sînt citi? Dacă în viaţa mea nenorocită — din 
punctul ăsta de vedere — n-am întîlnit în 
viaţa mea un critic, asta înseamnă ceva. Un 
critic care, să spunem, știe un aspect al 
dirijoratului: aspectul manual. Nu există. 
Care este un aspect de început. Ca să creezi 
o unitate de expresie, dacă baţi aşa și crezi 
că transmiti ceva, ești un idiot! Dacă baţi 
legînd impulsul pe care-l dai de rezolvarea 
lui proprie, (exemplifică), dacă legäura-asta 
o ai în braţ, ai influență magică asupra tutu- 
ror arcuselor. Toţi o să cînte ca tine, Deci 
intre impuls și rezolvarea lui proprie există 
o relaţie. (exemplifică în două moduri dife- 
rite, pe tema | din p. Ill a Concertului pentru 
vioară si orchestră de Beethoven, na.) şi 
relaţia este 1 la 5. 1 pentru impuls, (exem- 
plificare, n.a.); 1 la 5. Deci, nu este dirijor 
care să poată să obtie unitate de expresie, 
fără asta. La suflători, este aceeași relație 
între coloane de aer pe care le pui în mis- 
care. Trebuie să fie o relaţie de tipul ăsta. 
Deci unde începi? Dacă vezi începutul unei 
simfonii în ff, ai să vezi o mie de oameni 
care fac: (exemplificare— gest brusc si 
mare, n.a.)—adică tragja luzelele, pun mîna pe 
ele si «uža!» Cine dintre noi știe unde 
începe? Spuneţi voi «da» cînd o să vă dau 
eu semnul: (exemplifică cu un semn brusc 
si derutant, n.a.) , . . Cînd? În schimb, dacă îţi 
dai seama că ceea ce vine este legat de o 
formă numerică, o formă de trăire măsura- 
bilă, — da, asta e măsurabilă: (exempl. n.a.) — 
este o proporţie armonică în om, Faptul că 
merge: unu-doi, unu-doi, este o proporție 
armonică, deci noi sîntem construiți „în 
armonie, Cînd faci un vals ram-tim-tim, 
ram-tam-tam, (continuä exemplificarea, n.a.) 
deci — există o relaţie armonică. Ori dacă nute 
foloseşti de asta, ce inciti d-ta la orchestra 
la care te adresezi! Dai un «Unu» Comes 
lipsit. de orisicine dinamism, și-l obligi pe 
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ăla sá numere, Un-doi-trei, un-doi-trei un- 
doi-trei (cu o figură plictisită; exemplifică 
apoi un sunet de suflu într-un mustiuc 
care sună grotesc și rizibil, n-a.) Deci el este 
complet tăiat, îndepărtat de sunetul care 
poate deveni muzică, 


14; Există un singur adevăr În muzică ? 


S.C.: Cum eu n-am decît o singură con. 
știință, nu pot să înțeleg că ar fi două ade. 
văruri, 


14; Dar În mnmentul în care două interpetări 
diferite sînt valoroase fiecare? 


S.C.: Dar douăzeci de persoane nu dispun 
de o singură conștiință, Sînt douăzeci de 
conștiințe, Există posibilitatea ca o conștiință 
să evolueze către o conștiință care se cheamă 
conștiință pură; toate filozofiile susțin asta. 
Deci, există o posibilitate de evoluție a 
oricărei conștiințe. Dacă mata vii să asculti 
concertul și gîndeşti: « David n-a telefonat 
iarăşi. lar s-a dus cu Mărioara!» cum vrei 
să spui că ai să ai o părere obiectivă despre 
ce asculti? Care-i condiţia ca să rămii obiec- 
tiv] Să te golesti, dar nu golit în sens de 
sărăcie. Golit, purtindu-te la capacitatea 
maximă de percepţie. Asta este. Deci că 
există deosebiri asta nu înseamnă nimic 
altceva decît că conştiinţa noastră încă nu-i 
perfectă. Dar altă noutate, care nu știu 
dacă pot să o numesc noutate pentru matale; 
duduie, nu este om care să nu se poată ridica 
la o conştiinţă absolută, perfectă. Și nu mă 
gîndesc perfect în sens matematic, ci mă 
gîndesc perfect în sensul de neinfluentabil. 
Dar care poate în fiecare secundă să per- 
ceapă tot. Dar nu se lasă prins de nici o 
percepţie. Întelegi? Asta-i libertatea. Mata 
consideri că crezi în D-zeu cînd te doare 
măseaua si te duci la biserică? Dar de ce 
te duci la biserică? Ca D-zeu să știe că ești 
credincios (ironic, n.a.). Că el n-o ştie... 
E nevoie de biserică, cum? ! Altfel unde s-ar 
mai închina lumea? l... Dar de ce să nu 


trăieşti într-o situaţie: «Nu fac rău nici o 


secundă?» | Deci sînt omul lui D-zeu şi mă 
bat pentru asta. Că sigur că nu putem toți 
face, că nu sîntem toţi la acelaşi grad de 
evoluţie a conştiinţei. Dar asta nu se poate 
defini ... Deci fiecare dintre noi are posibi- 
litatea şi uite că foarte multi dintre no! 
n-o fac. Cînd mama te plictiseşte în fiecare 
zi spunînd: «lar ieşi cu gîtul deschis!» 
tu îi răspunzi: « Mama, mai lasă-mă în pace, 
mi-ai mai spus de 50 de oril» E mama 
care are conștiință pură, nu tu. «Eu nu 
vreau, sînt mare, sînt student deja, am dela 
două amante, ce mai vreit» Da. ai fi 
avind tu cinci amante, dar tot dezbumbat 
mergi, pe stradă tot ca un golan eşti, tot 
poți să răceşti. »..: «Mamă, mata nu mai 
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te schimbi niciodată |» Săraca, ea spune: 
«Şi zău că nici nu vreau să mă schimb.» 
Ah, ea trăiește într-o conștiință pură. Si 
noi, pretentiosii ăștia, am trecut peste sfa- 
tul mamei, sfatul tatei, și unii dintre nol 
am făcut o carieră colosală, după ce tata 
a rămas un confopist la primărie, «Uite, 
tată, ce-ai rămas» Eu cred că un conto- 
pist are mult mai multă dreptate decit ăsta 
care crede că a cucerit lumea. În fine, în 
experiența mea limitată, am avut parte de 
necazuri de felul ăsta. Chiar de la şcoală, 
cei care erau închipuiţi şi care voiau să 
dovedească valoarea lor, au ajuns prost în 
viaţă, Eu n-am avut niciodată ideea asta. 
Dar am avut întotdeauna ideea că nu vreau 
să mă îndepărtez de ceea ce tatălui meu i s-a 
părut așa de esenţial. Tatăl meu, de la vîrsta 
de cinci ani (de cînd mi-aduc aminte), mă 
ducea la «De...», pe strada Banu, la 
lași (...) Nu pricepeam nimic din slujbă, 
dar, cu atît mai mult, mă gindeam: de ce 
l-or fi omorît pe Isus Cristos? Si de acest 
aspect rațional, al religiei am scăpat, pentru 
că niciodată n-am aflat de ce a fost omorit. 
Si nu cred că o să aflăm vreodată. Dar totuși 
a murit. Si a murit pentru că a avut o idee. 
Cu ideea aia ne spălăm și astăzi mîinile 
murdare. Deci, nu m-am mai întrebat pentru 
ce; trebuie luat asta ca atare, și să încerc 
şi eu să mă pun pe o linie armonică cu ade- 
vărul ăsta. 


Is: In ceea ce privește reductia de conștiință 
de care vorbeati alaltäieri?... 


S.C.: A, nu, nu poţi să vorbeşti așa; nu se 
reduce conștiința, ci conştiinţa înregistrează 
o reducere. : 


Is: Aş vrea să vă întreb care sint. etapele 
acestul proces. 


S.C.: Vezi, tot procesul de reductie din 
fenomenologie nu poate fi identificat aşa 
cum vrei mata. Etapele încep: aici, la nouă 
fără un sfert, şi se termină la patru. Nu. 
În fiecare om există reducere. Cînd spui: 
« copac», este o reducere, sînt atitea mii 
de copati şi totuşi «copac» este simbolul 
lor, fi reprezintă pe toţi. E o reducere. Orice 
definiţie e reducere. Din marea de lucruri 
care pot Însemna orice, scot pe acelea care 
sînt sărace, scot pe cele care sînt prea mici, 
și pe urmă găsesc eu definiția atomului care 
mă interesează. Orice definiţie, orice ecuaţie 
matematică este o reducere. Adică numai 
dacă x și cu y au..., numai atunci formula 
e egală cu zero, Deci e o reducere. Acuma, 
că reductia muzicală nu se poate explica 


1 În cadrul unei discuții, după repetiţia generală de 
2 Ateneu 


aşa ușor ca reductia logică, este si asta ade 
vărat, Fără să studiezi la început... Trebuie 
să iei cunoștință de. lucrurile astea, și după 
aceea trebuie să încerci să le aplici, sau să 
vezi cum le aplică cel care le cunoaște. În 
lumea muzicală nu e nimeni care să reducă. 
astăzi, A fost unul pe lumea asta, pe care îl 
chema Furtwängler, un dirijor, Era un om 
foarte dezordonat, n-a lăsat nimic, şi pe 
placă reducerea nu poate să evidentieze 
nimic. Sunetul este ca și cum ai trece cu 
flerul, pe de-asupra, cu flerul cald, 


lé: Michelangeli reduce ? 


S.C.: Da, Michelangeli sigur că da. Dar și 
Michelangeli nu întotdeauna; pentru că el, 
săracul, are un complex: nu-i place să vor- 
bească, nu-i place să explice. Cu mine vor- 
beste ca o moară. Dar în public el nu face 
conferințe de presă, decît dacă sînt și eu 
cu dînsul, poate îl ajut putin în sensul că 
atunci cînd lui i se pare că nu se mai poate 
explica, zice: « Restul o să vă explice Celi- 
bidache ». Însă este un om care a înțeles 
ce-i reductia şi știe care este enorma impor- 
tantă a ei în faza în care sunetul este trans- 
cendat. În faza în care sunetul îşi pierde 
valoarea lui fizică şi capătă o alta. Tu eşti 
prea tînăr, nu trebuie să te grăbești, Aşa 
nu ajungi la nimic. Ce studiezi? 


Is: Compoziţie și dirijat. 


S.C.: Dirijat, da? Si ai redus deja? Ai redus 
ceva? - 


Is: Nu știu. 


S.C.: Vezi, ştiam că ai să spui nu; nu e ade- 
värat. Undeva reduce toată lumea. Adică 
nu reduce consecvent, în aşa fel încît: din 
réductia asta se naşte asta şi faza finală o să 
fie asta». Nu, asta n-avem încă. 


l7: Aș vrea să știu ce atitudine ne sfătuiţi 
dvs. să avem faţă de critici, în general. 


S.C.: Dragă, .dacă poţi să nu te gindesti 
la dînşii, ai cîştiga . Dacă te plictisesti așa 
de mult, te paste balamucul. Aşa că eu în 
locul tău... Şi eu cînd eram tînăr citeam 
criticile. Mi-aduc aminte că la 32 de ani 
cumpăram toate periodicele si citeam: căĂsta 
nu ştie notele», «El dirijează vioara |»: 
am trecut prin toate astea, pînă cînd nu 
le-am mai citit, am abandonat. Dar tu nu-ţi 
dai seama ce e un critic? El în viaţa lui na 
studiat muzică, Că dacă ar fi putut să cînte 
la vioară, nu mai făcea critică. Deci sînt toți 
niște neispräviti, nişte nenorociti care Ipro- 


125 


fitä de: o ignoranță generală. Tu vorbeşti 
de critici; eu o să îţi vorbesc de profesorii 
mei, Eu am studiat la două instituţii mari: 
Universitatea «Friedrich Wilhelm» din Ber- 
lin şi Academia de muzită din Berlin, Am avut 
29 de profesori. De. învățat n-am învățat 
decît de la trei, ca să vezi, Eu, neneorocitul 
ăla, studentul de la lași, ajung acolo și aud 
o namilă de om care spune nişte prostii... 
Zic: « Mă, oi fi eu timpit, dar eu nu înţeleg». 
Mi se părea că înțeleg la sfirsit cît e de tîm- 
pit ăsta. Si i-am spus unuia: nu-i deloc așa, 
dle, cum o să fie aşa?! Si a ieșit o luptă 
îngrozitoare. Studenţii nu ştiau cu: cine să 
țină — examenul trebuie să-l facă cu dînsul, 
şi eu care anulam tot ce spunea... Am 
primit reclamaţie la rector, cum și. acolo 
era un partid, nu comunist, dar național- 
socialist — care e acelaşi lucru, puteau să 
mă dea afară din Universitate, puteau să nu 
mă lase în libertate. Eu eram elevul preferat 
al unui. pianist, Ansorge — a fost un mare 
pianist pe vremuri, Konrad Ansorge, şi ăsta 
era fiul lui. Și mă iubea. Dar dragostea, nu 
homosexuală, ci ca pe un student care reu- 
şeşte să puie în vibraţie coardele profesorului. 
Şi i-am spus: «uite ce se întîmplă, pînă. la 
urmă o să mă dea afară». Ansorge era cel 
mai mare reprezentant al partidului national- 
socialist în viaţa universitară. Adică. rectorul 
şi toţi ceilalți. făceau sluj în faţa lui. Cînd 
intra ăsta — « Heil!» toată școala. Dar cu 
mine era de o dulceaţă şi de o înțelegere... . 
Într-o zi cînd eram în clasă intră directorul 
Stein, cu misiunea de disciplină de a mă 
exmatricula. A decis să-l dea afară pe elevul 
Celibidache, însă nu cu o dată de eventuală 
reintegrare, ci excludere definitivă. Şi Ansorge 
pune mîna așa pe masă şi zice: «Dar 
d-ta cine eşti?» «Dle, eu sînt directorul 
Fritz Stein...» «leşi afară ! 1». (....) Cam 
așa se întîmpla pe atunci. Deci, tu nu trebuie 
să cultivi actul ăsta de superioritate față 
de profesori, dar nici inferioritatea față de 
critic. Criticul habar n-are, prin definiţie, 
săracul. Trebuie să-l compătimeşti că într- 
adevăr se ocupă de un domeniu în care 
n-are nimic de spus si profită de faptul că 
nici publicul nu are nimic de spus si face 
nişte sarmale de-astea de hîrtie care pînă 
la urmă o să ducă la indigestie, normal tr 


ls: AŞ ÿrea să vă mai întreb despre actul peda- 
gogic, Ce pondere credeţi că trebuie să aibă 
moralitatea profesorului în acest act? 


S.C.: Ceea ce servește și în viață, dragule. 
Dacă nu ești un om integru în viaţă, nu poți 
54 fi un bun profesor, Pentru că întii si-ntii, 
dacă este vorba de o morală, tu nu poți 
să-l înveţi pe altul decit ceea ce știi tu. 
De cîte ori nu am auzit eu în viață: «tre- 
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buie să faci așa, pentru că e frumos». Ce 
argument colosal...1| Nu! « Pentru că e 
frumos » mie nu-mi ajunge. Mie poate să-mi 
placă ceva, d-tale să-ți placă altceva. Ce este 
acolo cosmic, care nu depinde nici de natura 
compozitorului, şi în mult mai multă măsură 
nu depinde de mine. Eu mă găsesc în fața 
unui proces evolutiv, definit, și n-am nimic 
de schimbat. Pot să ignor tot ce se întîmplă, 
dar atunci n-am nimic de spus. Deci asta e 
relaţia, Moralitatea în sensul că într-adevăr, 
dacă știi cît e ceasul, spui că e unsprezece 
fără cinci. Dacă tu habar n-ai, nici măcar 
dacă e zi sau dacă e noapte, trebuie să-ţi 
ţii gura. Eşti profesor sau elev? 

la: Sint student la canto. 


S.C.: Şi ai voce bună? 

ls: Profesorul meu sau... 

S.C.: Lasă profesorul; ce spui tu? 

18: Eu 2e că ia voce “destul de bună. 


S.C.Dar de ce bagi «destul» la mijloc? 
Vezi, vezi unde e moralitatea? Cît de putin 
îți trebuie ca tu să joci un joc de falsă modes- 
tie; pentru că nu ești deloc modest. Și nici 
nu trebuie să fii. 


l9: Aș vrea să vă întreb, cintàreful-artist . .. 


S:C.: Asta eu nu înţeleg... Există şi ctn- 
täreti neartisti? 


19: Cîntăreţul modern, ce credeţi că... 3 


S.C.: Modern ...? ! . M-ai. nenorocit! Nu 
înțeleg ! Tu dacă îmi spui « cîntărețul turc» 
pentru: mine e la fel. 


19: Cintăreţul de operă, . în străinătate este 
apreciat numai în funcţie de calităţile vocale, 
sau de calităţile interpretative ?. . 


S.C:: Oh ! Asta; natural, e o întrebare per- 
versă, pentru că întîi nu toţi își dau seama 
de’ calităţile Vocale, dar toţi îşi dau seama 
dacă tu ești un pederast cumsecade sau eşti 
aşa... un amator. Sînt mii 'de criterii în 
cariera unui cîntäret. S. a fost intendantul 
Operei din Viena, un pederast. Ăsta nu-și 
alegea decit de ăştia. Nu contează că faci 
carieră, sau nu faci carieră. Convingerea ta: 
«Eu învăţ cu: profesorul ăsta, pentru că 
într-adevăr îmi dă ceva, mă îmbogățește. îi 


cu el o să merg. mai departe Acuma, ca să 
faci carieră, e deja un alt punct de vedere. 
Cariera nu are nimic de-a face cu: muzica. 


ls: Vreau să vă mai întreb — ştiu dragostea 
dvs, faţă de matematică: ce legătură este între 
motematică si muzică ? 


S.C.: Nici una directă, Însă există o linie 
consecventă în gindire, continuă, care există 
şi în muzică, În timp ce matematica e un pro- 
ces de gindire exclusiv, muzica exclude gîn- 
direa. Dar are continuitatea ei. Continui- 
tatea este factorul comun. Tu ajungi să 
probezi că x fără 1 este y. Dar, ca'să ajungi 
acolo, îţi trebuie atitea şi atitea staţii. Și la 
muzică eu pot să merg de la Do major la re 
minor; dar îmi trebuie atitea staţii. Deci, 
capacitatea de corelaţie, de a lega o func- 
tiune la alta, este asemănătoare. Direct — nu 
e nimic între matematică și muzică. 


HO: Cred. că majoritatea. celor: care sintem 
în sola asta nu o să ajungem niciodată în 
universităţile germane, ca să putem urmări 
cursurile dvs. de acolo. Și cum la noi despre 
fenomenologia sunetului pînă acum s-a aflat 
foarte putin, — cinste profesorilor noștri care 
fac excepție de la asta —, aș vrea să vă rog 
în numele colegilor mei, să îndreptaţi discuţia 
către fenomenologia muzicală, rugîndu-vă să ne 
expuneti citeva idei mai importante. 


S.C.: Este o acţiune absolut imposibilă. Hm ! 
Sigur că da, este ca şi cum ai spune :« dle 
Celibidache, explicati-mi putin care este teh- 
nica pianoforte-ului ». Cum se cîntă la pian? 
Unde începem? Te pui pe scaun... ..și după 
aceea? Fă-mi o propunere !: 


110: Știu că mai mulţi v-au invitat să ţineţi 
cursuri la noi şi că în trecut nu a fost posibil, . . : 


S.C.: Bine, să lăsăm acuma; n-are nici un 
fel de importanţă ce a fost pînă acuma, 
pentru că nu putem să schimbăm nimic. Dar 
nu-i adevărat că voi nu aveţi nici o şansă 
să învățați direct ceea ce este fenomenologia. 
De altfel toţi: dintre voi care sînt cinstiți 
şi curati găsesc fenomenologia singuri. Exem- 
plu — Michelangeli, pianistul, habar n-are, 
n-o-să știe niciodată să definească o situaţie: 
Daro să fie “capabil! să o trăiască. ~ : 


111: Aș vrea să vă fac o propunere. Sint vice- 
președintele Societăţii profesorilor de muzică 
si desen din ţară. Am fost la Roman și acolo am 
văzut o casă extraordinar de frumoasă și: am 
fost informat că această casă minunată — în 


care este adăpostită Școala de muzică din 
Roman — vă aparține dvs. Dacă este adevă- 
Tati J 


S.C.: E adevărat. 


lit: Atunci îmi permit să vă fac ò propu- 
nere. Știind că sinteti un om mărinimos, 
un om care a ajutat pe foarte mulți artiști 
din ţara noastră care în străinătate au avut 
nevoie de un sprijin, v-aș ruga să fiți așa 
cum vă știm noi, și să donați această casă 
școlii de muzică din Roman, care să vă poarte 
numele. 


S.C.: Dragă, să-mi poarte numele, pentru 
mine n-are nici o valoare. Dar casa nu îmi 
aparţine, pentru că a fost -confiscată de 
comuniști. 


144: Tocmai de aceea v-am pus această Între- 
bare, dacă sfnteti de acord, pentru că acum 
avem cuvintul liber și. eu voi face această 
propunere și cred că voi: avea înţelegerea 
necesară. z 


S.C.: Nu ştiu în ce măsură e posibil să vor- 
biți: deschis ..., chiar în ziua de azi. Eu nu 
cred că e asa. Dar, dacă mata faci propunerea 
asta, întîi trebuie să știi că eu trebuie să 
redevin proprietar, ca să pot să v-o fac 
cadou. Deocamdată eu nu sînt nimenea. Și 
poate că chiar ar fi mai interesant în loc-de 
Şcoala de muzică un Institut de fenome- 
nologie, unde eu aș aduce trei-patru pro- 
fesori nemți... (aplauze) ` . 


112: Vreau să vă întreb, avind in vedere că 
sînteți un om care a. ajuns la conștiința abso- 
rés : 


S.C.: Nu-i aşă. în viaţă nu sînt deloc aşa 
cum sînt în muzică. În muzică, într-adevăr, 
n-am probleme să trec peste sunet, dar în 
viață mă deranjează mii de lucruri. Aşa că 
vezi, asta e cu două tăișuri. 


112: Core ar fi efectul sunetului asupra omului ? 
S.C.: Asta este studiul fenomenologiei. Fe- 
ménologia se compune din două părți. Stu- 
diul sunetului, dar nu din punat de vedere 
acustic, cum a făcut Helmholz, ci studiul 
sunetului din punct de vedere uman. Al 
doilea, cum lucrează sunstul asupra lumii 
afective omeneşti. Astea sînt cele două mari 
capitole. 


lat Și la capitolul al doilea? ... Deoarece 
nu se poate. dezbate aceste subiect într-un 
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timp rezonabil, 
comanda? ` 


ce bibliografie ati putea re- 


S.C.: Nu există nimic, Initiatorul științei 
fenomenologiei a fost Husserl, care nu s-a 
ocupat de muzică, Și care la sfîrşitul vieţii 
s-a înşelat profund. Nu pot să vă spun acum 
care sînt deosebirile dintre fenomenologia 
filozofică si cea muzicală. 


lia: Care ar fi relaţia dintre relaţiile subte- 
rane pe care le descoperiţi dvs, și performan- 
tele dvs, ca dirijor? 


S.C.: Nu înţeleg ce numesti dta «relație 
subterană». Vorbesti ca un critic muzical. 
Si-ti mai spun încă ceva. Faptul că d-ta cauţi 
deosebiri înseamnă că n-ai înţeles întregul. 
Deci principiul conducător al fenomenologiei 
este un principiu induistic: lipsa de duali- 
tate. Adică lucrurile nu sînt şi aşa, şi așa; 
lucrurile sînt într-un singur fel. Muzica nu 
cunoaște nici un fel de dualiate, în cazul 
cînd e vorba de conştiinţa pură. Dualitatea 
nu este decît semnul impotentei — cînd nu 
poţi să te decizi nici pentru stinga nici pen- 
tru dreapta. În muzică nu există asta. 


114: Aş vrea să vă întreb, de ce nu dirijafi 
operă ? 


S.C.: Duduitä, opera nu e muzică, este un 
« genre » în care apare sunetul: apar arii, 
se dansează, se bea cîte-un şpriţ, se salută 
principele, se înmormîntează împăratul, şi 
aşa mai departe. În viață e mult mai inte- 
resant decît pe scenă. 6 


144: Deci nu credeți că muzico ar putea 
amplifica sensurile cuvintului de pe scenă ? 


S.C.: Nu e nici o posibilitate să te servesti 
de cuvint în muzică. Mare e Bach, Mozart: 
« Kirie Eleison, eleison, eleison, eeeeeeee .. . 
(exemplifică cîntînd, n.a.). Ce rost mai are cu- 
vintul într-asta? Este numai un arcuş prin care 
sunetul să poată să vibreze. Importanța se- 
mantică nu este realizabilă în muzică. (Din 
nou exemplifică un fragment cîntat; ridicu- 
lizind repetärile de cuvinte şi silabe). Ce e 
adevărat în asta? O serie de relativitäti fără 
nici un element muzical într-însele. 


114: Dor negafi posiblitatea vocil de a fi 
n instrument ? 
g 


i dinar 
S.C.: Nu! Vocea este cel mai extraor 
instrument, Dar cine s-a gindit să scrie voce 
în plină libertate? Fără nimic simbolic și 
convențional? În muzică nu există nimic 
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convenţional; nimic polivalent, și nimic inter- 
pretabil. De aceea negrul care nu vorbeşte 
nici o limbă, poate să cînte, Si cea mai mare 
prostie pe care au însușit-o criticii de două 
sute de ani încoace — « muzica este un lim- 
baj». Nu e nici un limbaj. Dar vezi, cum nu 
se poate spune ce este muzica, valorează să 
spul că e un limbaj. 


114: In acest caz, liedul ce reprezintă? 


S.C.: Liedul este o formă în care compozi- 
torul s-a gîndit la o unitate excepțională 
muzicală, care nu face altceva decît să redea 
unitatea textului. Dar eu nu găsesc că liedul 
are valoare cînd propoziţia «Der Regen 
kommt von...» e cîntată sub forma:... 
(exemplificare, linie recititativică pe acelaşi 
sunet, cu.un salt enorm, spre actul maxim, 
pe ultima silabă; în continuare sunete grave, 
grotesc redate, n.a.). 


114: Asta ţine poate de calitatea muzicii.. , 


S.C.: Nu, nu, depinde de text; cum de 
calitate? Spune-mi care e vocea în stare să 
salveze un text ca La donna e mobile? Care 
e textul care salvează prostia asta? Şi de ce 
trebuie să spui că omul a fost înșelat, a căpă- 
tat o pereche de coarne, şi să vedem cum 
scapă acum de ele? Ei, să scape de coarne 
cîntînd cu pasiune La donna e mobile | Au 
să rîdă peste cinci sute de ani oamenii aflind 
cum ne distram noi la operă. În schimb la o 
slujbă rusească sau românească, de sfintele 
Paşti, unde e vorba de suferință, chiar dacă 
nu asculti absolut nici un cuvint cu intenția 
de a-l lega de celălalt — din punct de vedere 
semantic— este ceva care te prinde, care 
te trece de partea ailaltă. Vezi? Acolo pierde 
textul importanţa lui intelectuală și rămîne ca 
o mică oportunitate, ocazie să produci sune- 
tul. Cu consoanele care articulează sunetul 
în timp. În evoluţia tuturor compozitorilor 
a existat momentul ăsta. Numai Beethoven 
nu a înţeles nimic, spunînd în Simfonia a 
IXa că nu se putea merge mai departe cu 
simfonismul, că a trebuit să trecem la cuvint, 
care este mult mai înalt decit sunetul. Este 
atributul oamenilor de geniu să spună prostii 
din acestea. De altfel opera cea mai slabă 
pe care a scris-o este Simfonia a IX-a, din 
care a făcut o salată la sfîrşit, pe care a vrut 
s-o rupă și n-a mai găsit-o, că era între hirtii 
ascunsă, da | Acele prime trei forme extra- 
ordinare — Primo tempo, Secundo, Terzo — 
sînt ceva de pe altă lume ca valoare muz” 
cală; ultima parte— ce-i aia? De altfel se 
răzvrăteşte basul și spune: «Fraţilor, nu 
sunetele astea...» Dar care? Astea: (fluierà 
tema Odel bucuriei). Acelea. Şi pe urmă salata 


—. 


— 


aia; sopranul ăla sacrificat la A pe care nu 
mai poate să-l cinte nimeni la sfirșit,,, 
Ideile. de tempo — Prestissimo == 116, Alle: 
gro vivace — 132. Cum d-le, nu ştie nici 
să numere? Cum vine asta? Prestissimo e 
mai rar decît Allegro vivace? Dacă îl scoţi 
din nimicurile astea care-i dau o altă sta- 
tură, şi te duci la op. 131 în muzica de cameră 
nu e nimic mai frumos! 


lis: Ce credeți despre «Missa solemnis»? 


S.C.: Mda, foarte prost instrumentată,,. 
Ca idee e foarte bună, dar ca instrumentaţie.. 
foarte disctuabilă. Nu a fost (Beethoven, 
na.) un mare instrumentator, în general. 


lié: Aţi întîlnit vreo orchestră cu care n-aţi 
putut comunica ? 


S.C.: Eu nu comunic niciodată cu orches- 
trele. Comunic cu familia, comunic cu prie- 
tenii, cu fetele, cu orchestrele nu comunic. 
Nu ştiu în ce sens gîndeşti matale. Cum faci, 
să-i întrebi, să-i rogi, sau cum?! Sau, cînd 
ei fac muzică, ei comunică cu mine?! Sau 
or fi comunicind cu Bruckner?! Aspecte 
pe care eu nu le cunosc. Era o d-nă pe care 
ati împiedicat-o să întrebe... 


117: Eu vroiam să vă întreb ceea ce ati răs- 
puns dvs. Înainte: ce părere aveţi de Simfonia 
a IXa. De aceea nu v-am mai întrebat, pt. că 
ați răspuns. 


S.C.: E una dintre cele mai slabe opere ale 
lui Beethoven. 


117: S-a scris foarte mult despre această 
simfonie, şi s-a bătut foarte mult monedă 
tocmai pe ideea că - aici marele compozitor 
a adăugat cuvintul pentru a crea un complex 
de imagini sugestive pentru ca noi să fnfe- 
legem această idee a prieteniei,- a înfrățirii, 
a dragostei între oameni,- si tocmai aici am 
vrut să aflu părerea dvs. 


S.C.: Da, vasăzică muzica e un fel de sistem 


de a transmite imagini? ! Nu e deloc părerea - 


mea asta. Deci imaginea nu poate să fie 
decît ceva între sensul muzical și sensul 
intelectual. 


118: A fost aici o d-ră care a afirmat că există 
— cel putin am înţeles eu — diverse inter- 
pretäri,.. 


S.C.: Nici asta nu știu, Faptul că eu « inter- 
pretez» ceva îmi este necunoscut. 


lot Atunci poate no spuneţi cum apl gindit 
sau cum aţi lucrat dvs, Simfonia de J 
Brahms, pentru că ceea ce am simţit eu a fost 
cu totul deosebit, a fost Într-adevăr o sărbă 
toare și a fost cu totul altceva decit am ascultat 
eu În Interpretarea... 


S.C.: Duduie, mata iarăși vorbeşti de inter- 
ital eu nu știu ce-i aceea interpetare, 
VI spun, în viața mea nu mi-am pus problema: 
«ce să fac cu pasajul ästa? » Totul este pre- 
destinat... 


li: Cum v-aţi gîndit s-o lucraţi și cum v-aţi... 


S.C.: Întîi că eu nu gîndesc; muzica nu e 
gindire. 


lia: Dar atunci cum ati lucrat cu instrumen- 
tiștii ? 


S.C.: Tot n-am înţeles întrebarea matale. 
Ce vrei să şti de la mine, cum am gîndit 
cînd am făcut bucata asta? 


ls: Da ! 


S.C.: N-am. gîndit; gîndirea are valoarea 
ei, -ca si studiul fenomenologiei, care nu 
este decît gîndire, Toate analizele pe care 
le face servesc ca să elimine ceea ce nu este 
esența muzicii. Adică tot ce nu e de natură 
interpretativă este combătut de fenomeno- 
logie. Ce există acolo fără interpre:. Inter- 
pretul pune de-ale lui fără să vrea. Dacă ar 
depinde de interpert, am avea o mie de 
versiuni. Ori apa asta este rece sau este 
caldă nu pentru că eu am sete sau sint cu 
scarlatină. Asta are o realitate. Muzica este 
o realitate. Există o disciplină filozofică de 
care probabil ati auzit, se cheamă Zen. Un 
elev de Zen îl întreabă pe patriarhul lui: 
« Ce este îndărătul gîndirii?» şi patriarhul 
îi răspunde; « Realitatea». Cu alte cuvinte, 
noi cu gîndirea nu avem absolut nici un fel 
de acces la realitate. Ce-i aia realitate? Nu 
există explicaţii, care din nou ar fi de natură 
intelectuală, deci gîndire. Ce se poate face 
cu realitatea? Se poate trăi numai. Ce se 
poate face cu muzica — se poate trăi. Ca să 
ajungi să trăieşti ce scrie acolo, trebuie să 
cunoşti o mulţime de principii care au con- 
dus la unicitatea textului respectiv: aceste 
armonii, aceste melodii, aceste frazări au 
fost scrise în funcţie de o idee unică. Dar nu 
o idee intelectuală; o idee muzicală, care 
nefiind. intelectuală este foarte greşit sau 
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foarte greu de definit. Înţelegi? Acuma, 
dacă d-na mă întreabă dacă aș putea să 
explic cum fac eu, Sigur că nu poţi să ex- 
plici nimic. Dacă mă întrebi cum fac ca 
Vioara să cînte aici așa și acolo așa, asta îţi 
pot explica, Astea sînt chestii materiale 
care nu fac decit să curețe procesul de naș- 
tere a sunetului. Or, sunetul nu este muzică, 
Deci acolo putem să vorbim ani de zile, 
Care este deosebirea între conducerea de 
arcuş la vioară şi la violă? Ei, aici putem să 
vorbim trei săptămîni. Asta nu e muzică, 
din nou, Asta privest nașterea sunetului, 
Dacă mă întrebi, «Maestre Celibidache, care 
e relaţia dintre tempo-ul acesta și acela?» 
mă faci să cred că te gîndești că e o relaţie 
de natură matematică. De două ori mai 
repede, de două ori mai rar — asta nu există 
în muzică. Dar relaţia e una singură: vii cu 
viteza asta și cu amploarea asta de rezo- 
nantä, trebuie să mergi cu viteza asta. Vii 
cu mai puţină viteză — o să fie altă viteză. 
Deci o corespondenţă totală între ce este 
acuma, ce-a fost, și ce va deveni. Toate 
aceste aspecte nu sînt în realitate decit 
unul: aspectul actual, Totul se petrece acum. 
Chiar faptul că eu vin de la început, că am 
îndărătul meu treizeci de măsuri deja; acum 
este prezentul, Ce se întîmplă cu cele treizeci 
de măsuri pe care le-am digerat deja? Ele 
există în măsura 30; ea este nimic altceva 
decît rezultatul unei evoluţii genetice a pri- 
mei celule. Mă găsesc aici, și ce-am făcut 
pînă acum există în măsura 30, că doar 
aceasta nu cade din cer. Are şi ea biografia 
ei. Ea și-a trăit — ca să poată ajunge acolo — 
o sumă de relaţii, identificabile şi neidenti- 
ficabile. Dar nu numai atît; ce este în măsura 
30 există și mai tîrziu; ce vine mai tîrziu 
pleacă din măsura 30, Deci, măsura 30 îşi 
poartă concomitent trecutul şi viitorul. Ca să 
pot reduce măsura a cincea trebuie să tin 
seama de complexitatea din care se compune: 
cîte elemente are, cît de sus, ce octave sînt, 
cîte articulaţii, şi din asta fac un tot; de ce 
tot? Pentru că eu sînt unu, tu eşti unu, 
noi nu putem să avem de-a face cu un doi, cu 
două lucruri în acelaşi timp. Deci, este nece- 
sar să extragem din toată complexitatea 
asta un unu, ca să o pot apropia, s-o înghit, 
să mă eliberez pentru proximul unu. Înte- 
legi? Deci, eu sînt aici, dar fiind aici, eu mai 
sînt undeva; unde? La început, de unde vin. 
Asta nu vine din întîmplare aici, ci vine după 
un proces evolutiv. Si acesta ce conţine? 
Ceea ce are să se nască dintr-însa pentru mai 
tirziu. Deci, din momentul ăsta, pînă la 
sfîrşit, o altă legătură, Deci celula asta care 
evoluează este tot timpul un fel de a echi- 
libra ce-a fost cu ce va deveni, În asta stă 
valoarea lui acum: deci muzica nu are ele- 
mentul ăsta timp, de care ne folosim atita. 
Dar cine are timp? Timp există la manifes- 
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tarea muzicii, la sunet, Ei, sînt lucruri care 
pentru voi la început sînt grele, dar ai să 
vezi că o să începi cu un Menuet și ai să-mi 
spui: « La ce fază individul ăsta care-l cîntă 
la pian nu mai este în muzică? Cînd se gin- 
deste el despre dinsul? Ce-aș putea eu să 
fac acuma, ce n-am făcut încă? Ce-ar fi fără 
stil? Ce-ar fi cu stil?», Ori la toate întrebă- 
rile astea există un singur răspuns — ca să 
fie aşa, fie așa, fie altfel, în acest acum se 
naște totul, Înțelegi? Ei da, dar să nu intrăm 
prea departe, că după aceea ai 54 începi 
să faci fenomenologie singur acasă, și cine 
ştie unde ajungem, 


l19: Am o întrebare legată de filozofie... 


S.C.: S-ar putea întimpla să nu pot 54 răspund 
atunci. Pentru că nici o întrebare filozofică 
n-a ajuns la sfîrșit pînă azi... 


119: Deci care credeţi că e locul filozofiei 
în formarea noastră ca viitori muzicieni ? 


S.C.: Nici unul. Este ca si cum întrebi care 
este poziția înghețatei miercuri la şase 
după-amiază. Nici una. Asta nu înseamnă 
că nu pot să iau o îngheţată la șase seara. 


l4: Legat de filozofia orientală 


S.C.: Aoleo, ce-i asta?! Stai, că asta n-o 
ştiu, «Filozofie orientală ». Ce-i asta? 


l4: Filozofia popoarelor orientale. Ne-aţi spus 
de Zen... 


S.C.: Zen nu e o filozofie, dragă. Să ştii 
că despre Zen să nu spui niciodată nimic, 
pentru că nu se poate spune nimic. Ce e 
Zen? Nimeni nu ştie. E tot ce vrei, afară 
de filozofie. Filozofia este legată de o acti- 
vitate intelectuală, cu premisă, premisă şi 
concluzie. Zen n-are așa ceva. De ce ne inte- 
resează? Pentru că reuşeşte să blocheze 
gîndirea și să-ți dea o idee — ia să vedem 
ce se întîmplă cu lumea asta dacă tu nu 
gîndeşti. Deci nu e legată de filozofie. Ce a 
rămas din întrebarea ta? 


14: Dacă există vreo legătură Între muzică 
şi Zen. 


S.C.: Muzica este Zen. Nu e vorba deo legă- 
tură, ci de identitate absolută. La un con- 
cert reuşit — dacă nu sînt fotografi şi nu sînt 
probleme de acustică, unde trebuie să A 
foarte atent ca să nu-l depăşească ăsta pe 
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ăsta şi ăsta pe ăsta — dacă merge totul, tu 
nici nu știi cînd trece concertul. O simfonie 
de Brukner nu durează, Asta e un sentiment 
pe care nu puteţi să-l aveţi încă. Dar s-ar 
putea întîmpla să ajungeţi și voi la asta. 
Nu-i nimic special, Nu-i o chestie de talent, 
sau exclusiv de un anumit gen de spirit. 
Nul Nimic! Eu am avut un prieten. ÎI 
chèma Z... era sicilian, şi știa să cînte 
dintr-un fluier de soc. N-avea dinţi, și putea 
să cînte din fluier. Două ore. Și dacă îl rugal: 
«la mai cîntă ceva l», mai cînta două ore. 
Si dacă îl întrebai: «Cît ai cîntat, Z...1» 
răspundea «Nu știu», Și el era în starea 
asta. Şi-i spuneam: «Dar nu poţi să cînţi 
o melodie ca si cum... ţi-a murit o capră»? 
« Cum să cînt că mi-a murit o capră?» La 
el nu exista obiectul de care să se lege ex- 
presia, Cu cît vroiam asta, nu-i mai era 
posibil să cînte. Dar dacă îi spuneam: «la 
mai cîntă ceva frumos l» — imediat se lu- 
mina la faţă şi începea să cînte. 


li; Am înţeles că aţi practicat, scu mai prac- 
ticati Yoga... 


S.C.: Da, am fäcut 28 de ani de Yoga în 
viaţă. 
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14: Credeţi că în pregătirea unui muzician 
ajută ? 


S.C.: O întrebare la care nu pot să răspund. 
S-ar putea întîmpla ca Yoga să-ţi ajute, s-ar 
putea întîmpla ca Yoga să te înfunde. Dacă 
îţi faci un scop din Yoga, ai pierdut partida. 
Dacă faci din Yoga o disciplină care să te 
elibereze de lucrurile alea ne-necesare ale 
vieții, e un ajutor. 7 


13: Maestre, vreau să vă întreb ce părere 
aveți despre Cîntecul pămîntului de Mahler ? 


S.C.: Despre Mahler nu putem discuta; eu 
sînt un anti-mahlerian sută la sută. Era un 
om fără nici un simț al formei. Eu niciodată 
nu cînt Mahler. Nici n-am cîntat si nici 
n-o să cînt. Astăzi este o mare modă, pentru 
că are un extraordinar efect la orchestră 
— cunoștea orchestra mai bine decit ori- 
cine — și e foarte dramatic. Inventeazä lu- 
cruri... dar nu știe să le ducă la sfîrșit. 
Simfonia a VI-a începe splendid, dar se ter- 
mină «în coadă de pește», 


120: Îndrăznesc să am o nelămurire la afir- 
maţiile dvs, Am avut impresia că aţi formulat 
că nu operati cu gîndirea în descifrarea ac- 
tului muzical (.,,) 


S.C.: „Am spus că nu se operează cu gîndirea 
„„  Päi toată fenomenologia e numai gîndire | 


120: Tocmai | Mai explicati odată aceasta. 
S.C.: Dar fenomenologia nu face muzică | 


lo: Și în muzică nu se operează cu gindirea ? 
Ati spus că nu se poate forma un interpret fără 
o ştiinţă de carte foarte solidă. 


S.C.: Cînd am spus asta?!.,, «Știință de 
carte»?!.., 


lo: Am auzit la televizor: «Un interpret 
fără știință de carte . . . pot fi interpreți foarte 
talentați dar care fără știință de carte nu fac 
doi bani». Și atunci? Eu cred că există o 
perfectă concordanţă între operarea cu gin- 
direa și știința de carte. 


S.C.: Vai de mine si de mine !... Nu există 
nimeni care prin gîndire să ajungă la adevă- 
rul muzical. Dar nu există nimeni care să 
nu poată să se gîndească, prin eliminare: «ce 
mă împiedică să ajung la ...?» — e 
gîndire. Deci cine nu studiază fenomenolo- 
gia, nu are şanse să ajungă la adevăr. În 
toate acestea există excepţii. Există oameni 
care n-au avut nevoie de fenomenologie. 
Bach ! Avea un simţ nativ al formei. Dar 
cîţi nu-l aveau... Beethoven ! Ce facem cu 
Eroica ? Trei Movimente eroice și o porcărie: 
(cîntă tema părţii a patra, n.a.). Ce are asta de 
eroic?! Si după ce a glumit zece minute, 
(Beethoven, n.a.), îşi aduce aminte că era 
o simfonie cu eroic și: .., (cîntă tema a doua a 
aceleiași părți, bătînd din palme fractiunile 
de timpi — optimi — nemarcate; rezultatul 
este caraghios, şi din cauza tempoului lent: 
pare o flasnetä, n.a.). Si putin eroic, nu?! 
Ridicol ! Deci, ce-ai înţeles matale? 


l20: Eu sînt profesoară. Pot să las copilul 
la voia... 


S.C.: Nu ştiu ce fel de profesoară eşti. 
120: Bună ! 


S.C.: Dacă ai fi profesoara copilului meu de 
cinci ani, te-aș ruga să-l laşi să improvizeze, 
să se bucure de muzică cum poate. Singura 
educaţie, Nu de la început să începi: ha-hu 
ha-hu, ha-hu (schiteazä schimburi de poziţii 
la vioară, n.a.) pînă cînd astea îi întră în 
degete. Şi după ce îi intră în degete ce face? 
Rämine în degete...?! 
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lo: Ce Inseomnă « ştiinţa de carte»? 


S.C.: « Știință de carte»? A, atitea lucruri 


înseamnă ,.. Cum vrei să spui omului de 
rînd ce e fenomenologia? Știință de carte, 
dacă vrei... Dar matale care știi mai mult 


decit ăla, trebuie să spui da, trebuie să înveţi 
ceva ca să treci peste lucrurile de toate 
zilele, 


la0: Ce credeţi despre analiza muzicală? 
S.C.: Depinde cine o face, duduie! (risete) 


l20: Poate analiza muzicală să întregească 
cunoașterea? 


S.C.: Îţi spun, depinde cine o face. Si Hus- 
ser| a încercat s-o facă — el care a fost feno- 
menologul cel mai serios, fondatorul feno- 
menologiei — şi n-a reușit nimic în fenome- 
nologia muzicală. Deci există analize de suc- 
ces, există analize de natură fenomenolo- 
gică, de foarte mare succes, şi există pier- 
dere de timp. Cărţile pe care le-aţi publicat 
aici—am şi eu o astfel de carte acasă, 
la Paris — unde se spune că Fuga are 
la început 13 măsuri, apoi alte 12... 
nişte timpenii îngrozitoare | Singura carte 
ştiinţifică despre fugă e scrisă de un oare- 
care Gédalge, un francez, care habar n-avea 
_ de fugă. Un mare analist al expoziţiei de fugă, 
dar, acolo se termina tot. Care e arhitectura 
unei fugi? Pariez că n-o să ştiţi; nu numai 
voi, nici profesorii vostri nu ştiu. În Ger- 
mania nu se ştie, în Franţa nimic,... 


110: Dar poate puteţi dvs. să ne spuneţi cum 
trebuie făcută o analiză de fugă. 


S.C.: Cu foarfecele | (rîsete) Orice analiză” 
dacă e făcută într-adevăr cu criterii, o să 
ducă la aspecte fenomenologice. 


l29: Cum arată o analiză bine făcută: 


S.C.: Nu ştiu cum arată alea care sînt făcute 
prost. lar te joci! Mata pui greutatea pe 
analiza rnuzicală, eu pun greutatea pe analiza 
fenomenologicä, Eu nu ştiu ce-i asta analiză 
muzicală. Eu nu știu ce-i aia muzică | În 
ce măsură analiza d-tale e muzicală și a ei 
ne-muzicală? | 


lo: Analiza muzicii! 
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S.C.: Încă mai bine | Ce-i aia muzică? Eşti 
pe drumuri complet greșite | Tu pleci de la 
ideea că muzica este ceva. Nu e nimic muzica, 
Ci sunetul poate să devină muzică. Deci 
analiza unui conglomerat de sunete, și de 
melodie și formă, poate să fie o analiză 
judicioasă, o analiză fenomenologică, În ge- 
neral nu este, Am citit de curînd o carte 
pe românește, în care « expoziția = 12 mă- 
suri, , „== 15 măsuri, ,,.22 de măsuri», 
ce-i asta? Astea sînt scheme. 


lo: În actul muzical, există o fază de luci- 
ditate, o alta de trăire ? 


S.C.: Luciditatea exclude trăirea. Poți gîndi 
înapoi; poți reflecta asupra a ceea ce e 
experimentat, ce ai trăit, 


i29: Tocmai referitor la memorie vroiam să 
vă întreb... 


S.C : N-are nici un rol memoria ! Nu există 
memorie în muzică. Cine se folosește de 
memorie face muzică repetitivă, animalescă. 


(=) 


121: În momentul în care cint, fac o activitate 
intelectuală . . , 


S.C.: Nici o activitate intelectuală, nici o 
memorie ! Cînd se încurcă orchestra, ti-aduci 
aminte că cornii trebuie să aştepte etc. E un 
proces care numai muzical nu este. 


l21: Nu în sensul ăsta. Vroiam... 


S.C.: Nu sînt mai multe sensuri. Adweita 
— există un singur sens... 


122: Ce intelegeti prin octava astrală? 


S.C.: Este octava care nu se aude direct, 
şi care se naşte 4—5 octave mai sus decît 
ultimul sunet perceptibil în orchestră. Octava 
astrală este o garantie excepțional de solidă, 
pe care poţi conta, a liniaritätii si a frazeului. 
Cine reuşeşte să manevreze octavele de sus 
— în toată viaţa am întîlnit numai trei dirì- 
jori care ştiau despre asta —are o garanție 
de unitate excepțională. Şi mai există o 
octavă, mult mai interesantă, pe care ați 
auzit-o ieri seară si n-aţi apreciat-o, pentru că 
conştiinţa voastră nu este orientată spre 
punctul ăsta, octava legato-ului, octava pro- 
fundă. Dacă există intonatie bună în orchestră, 
în timp ce sună vioara sună și viola, sună 
violoncelul, fără să se atingă instrumentul. 


Adică este o amplitudine grozav de impresio- 
nantă, de bogată, a orchestrei, fără să fie 
activă. Cu atit mai mult cînd orchestra este 
în plină activitate generală. Octavele astea 
sînt foarte importante si noi niciodată nu 
le-am fnvätat. Noi n-am avut nici un dirijor 
— de cînd existăm. Nici unul! Deci, dacă 
ar veni cineva cum a fost Furtwângler, n-ar 
putea să facă nimic cu noi, pentru că el era 
un om foarte ne-tehnic— nu avea nici o 
tehnică, uite așa făcea: (exemplifică cu ges- 
turi confuze, dezordonate, n.a.). Și era ceva 
excepțional de bogat în sensuri. Tipa la un 
moment dat; nimeni nu ştia ce era greșit. 
La o tranziţie, de la al treilea Mouvement 
(la Schumann) către al patrulea — tipete. 
«Noch ein Mall» lar tipete. Violoncelistii 
se făceau din ce în ce mai mici, urechile din 
ce în ce mai mari, şi în stadiul ăsta de depre- 
siune totală, începea un clarinet: ... «ja, 
ja, ja? »... Auzind că ăla era mai tare, şi 
viola ieşea puţin. «Da, da, da, da! Încă 
o dată!» Acuma, refă chestia asta încă o 
datä...—a doua oară nu ieșea iarăși! A 
treia iar încerca unul, pînă la sfîrşit ieșea 
o tranziţie între părți cum nu se putea mai 
frumos | Dar în concert, de foarte multe 
ori... Concertul din 1948 de la Londra, 
era concertul de pace, eram invitaţi să facem 
pace cu englezii. Si el dirija o simfonie de 
Schubert. Nimic n-a funcționat. El nu era 
rațional, n-avea o tehnică să spui că «face 
aşa, şi ştim cum să ne orentäm». Dacă 
fragmentul nu pleacă la timp, s-a dus, și 
asta s-a dus, și aia s-a dus, si ţpete, etc. 
Însă a fost singurul care a fost conștient 
de legătura dintre presiunea asta extraordi- 
nară care pornea de la dînsul, și presiunea 
din ochestră. Un alt exemplu care n-a trecut 
prin fenomenologie. Furtwängler. Dar era 
aşa de elastic și așa de neprecis, că se putea 
o dată să fie absolut de pe altă lume, şi de 
alte nouă ori să fie o porcărie incomensura- 
bilă. Eu am trăit asta. Tot la Londra, cînd 
cînta A șaptea de Schubert. Primul timp! 
a fost extraordinar, secundul? extraordinar, 
ai treilea? tot aşa, la al patrulea s-a 
încurcat. Nu s-a încurcat uitînd intrările, ci a 
început desfășurarea prea devreme, a rămas 
fără muniții, şi cînd să crească, n-a mai avut 
de unde. Eu m-am ascuns de frică, după 
concert. « Unde-i Celibidache?» Nu-i Celi- 
bidache ! « Cum nu-i? ! ! ! Să vie imediat! |». 
M-am dus acolo, « Ei, cum a fost?» ... « Pri- 
mul timp splendid, al doilea, ah, ce frumos 
a fost, era o elegie, n-am auzit niciodată 
așa frumos.» «Al treilea?» „ «Foarte 
frumos, flauţii .. . splendid». «Și?,,, Cum 
a fost al patrulea?» «...» «Spune, mă! 
Nu-ţi (fie frică! Eşti bărbat sau ce ești?» 
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Atunci m-au pălit aşa un fel de nervi: «Dle, 
n-am înţeles ce-ai făcut acolo |» .,. «Nici 
eu. , . ». Neînteles în timpul lui. Deloc, Toată 
viața Í s-au reproșat tempourile lente, Ori 
la el léntetea era o ocazie ca diversitatea 
de detalii să fie imensă. Avea o ureche extra- 
ordinară, pe care ceilalți n-au avut-o. Crl- 
ticul ce urmăreşte? Melodia, contrabasul, 
tuba și trompeta. Restul, D-zeu să-i ajute | 
Or, la el totul era legat. Dar se putea ca, 
cu aceeași tendinţă, să iasă o porcărie. Aceeași 
bucată. Și foarte des în turneu. Nişte con- 
certe fără nici un nivel. Altele — din cer. 
Foarte inegal, Și în toate discuţiile mele cu el, 
doream să pun punctele pe i, să definim din 
punct de vedere logic ce se întîmplă. «Ce 
se întîmplă aici?» ... «Ich weis nicht.» 
« Și aici-cum faceţi?» «... » « Cum, maestre, 
dar te gindesti la ceva!..,» «Nu. Dacă 
mă gîndesc ies afară. » De cite ori se gindea, 
sau ieșea un accelerando, sau un ritenutc. 


123: Am văzut că una din piesele pe care 
le-aţi ales pentru eoncertul de la București 
a fost Uvertura la Fcrta destinului. Vreou 
să vă întreb ce părere aveţi de muzica lui 
Verdi, tinind cont de faptul că ati ridiculizat 
acea arie «La donna e mobile». De ce ati 
ales tocmai Forța destinului? 


S.C.: Totul e muzical. Dacă eu nu știu ce 
reprezintă fiecare segment melodia, nu în- 
seamnă că a dispărut sensul simfonic. Este 
cît se poate de concis scrisă şi cît se poate 
de bine scrisă. Nu-i de schimbat o notă. 


123: Și credeţi că cuvintul nu servește muzica ? 


S.C.: Din contra, o contrazice | Creează o 
tensiune care nu se rezolvă muzical. Nicio- 
dată nu merg împreună. Dta ai văzut Pelléas 
si Mélisande, opera? 


123: Nu se joacă la noi. 


S.C.: Ce noroc! Acolo îmbătrineşti mult 
mai repede decît în viaţă. 


ls: Atunci ce se mai {nt mplă la Wagner ? 


S.C.: La Wagner e o tragedie. Pe vremea 
lui. Wagner erau un fel de serviciu religios 
operele lui. Astăzi se mănîncă, în actul al 
doilea din Tristan se mănîncă sandvici, se 
bea Coca-Cola, se salută amicii; «Ce faci, 
măi?», «A murit Costache...» 


l23: Ce părere aveţi de «Requiem »-ul lui 
Verdi ? 


133 


S.C.: Extraordinar, Dar vezi, într-una Re- 
quiem... «Dona nobis pacem »—ce în- 
seamnă asta din p.d.v. semantic? «Alma 
mia» —ce înseamnă? sau «Doamne milu- 
eşte-ne pre noi»—ce înseamnă asta? O 
poţi spune într-o mie de feluri şi nu jenezi 
pe nimeni. Dacă te ocupi din punct pe vedere 


ne-muzical, s-a terminat și cu una si cu 
cealaltă, 


ls: Există în programa analitică a Conserva- 
torului obligația ca studentul să cinte o sonată 
de Mozart în anul | și numai după aceea se 
poate trece la Beethoven. Ce părere aveți dvs? 


S.C.: Gresit complet. Nu e nimic mai greu 
decit să cînti Mozart, unde fiecare notă are 
exigente de frazare. Ca să poți cînta Mozart 
bine trebuie să ai o experientă enormă. 
Un începător n-o poate face. Care-i confuzia? 
Tesätura e foarte simplă la Mozart, și se 
zice că asta e pentru începători. Din contra. 
Muzica lui Mozart este simplicitatea după 
complexitate. Nu e un semn de sărăcie, ci 
un semn de bogăție. Asta nu se întelege. 
Dar nu numai aici se întîmplă așa. Oriunde. 


la4: Avind În vedere că din punct de vedere 
principal uman, esențial uman, omul are ra- 
fiune, voinţă si simfire, vă întreb, fn decursul 
abordării unei piese, are pondere mai mare 
la început latura raţională (pentru că întti 
luăm contact cu piesa), se poate trece apoi 
în latura voinţei, care trebuie să ducă mai 
departe procesul de abordare a piesei, și mai 
tirziu se adaugă simtirea ? Care este ponderea 
acestor laturi ? 


S.C.: Mata faci trei faze despărțite. Spui: 
«la început» apoi «continuarea». În ce 
sens continui? D-ta cauţi adevărul. La început 
bijbii, e normal, pentru că nu ştii exact ce 
vor să spună intervalele astea. A doua oară 
ești mai aproape, a treia oară mai aproape 
şi a patra oară faci un sens. Este un proces 
nu de voinţă, cum ai spus matale, ci de apro- 
piere. D-ta îţi insușești bucata. Nu o identifici 
logic; pentru că nu are nici un conţinut 
logic. Există o logică de continuitate muzi- 
cală, dar nu e de natură raţională. La început 
toţi intrăm în contact prin rațiune, care 
cu timpul devine din ce în ce mai slabă, 
în timp ce devine mai tare factorul afectiv. 
La început intervalele declanșează anumite 
stări sufleteşti în noi, cu timpul pe de-o 
parte se ascut stările astea sufletești, iar 
pe de altă parte se armonizează, fac o unitate 
între ele. Dar nu pentru că eu vreau. Muzica 
nu e un act voluntar. Poţi să vrei orice vrej 
De fapt faptul că eu trebuie să dirijez deseară 
este altă prostituție, Cînd eu vă spun cins- 
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tit că n-am nici un chef să fac muzică deseară. 
Dar cine mă întreabă? Este un act de vio- 
lenţă contra mea însăși, Și mîine dimineaţă 
Bruckner | Cine poate să facă miine dimi- 
neață Bruckner? | Și totuși trebuie să facem. 


l25: Care este rolul improvizatiei fn muzică ? 


S.C.: Extraordinar, Este singura formă de a 
menține vie spontaneitatea omului. Pentru că 
adevărul nu e ceva cunoscut; adevărul se 
înfățișează sub forme complet noi de fiecare 
dată. Cea mai importantă calitate a muzicia- 
nului este spontaneitatea. Dacă mă gîndesc 
că degetul ăsta l-am avut așa, dar nu s-a 
băgat pe linia celorlalte, trebuia să apăs 
mai mult, etc., o fac pînă la sfîrșit, pină ce 
problema dispare, cînd unitatea între degete 
s-a făcut. Deci este o evoluţie, în raportul 
fenomenologic. De fiecare dată ajungi mai 
aproape, pînă cînd nu mai e nevoie să mă 
gîndesc la nimic, lucrul vine de la sine. 


las: Ce părere aveţi despre jazz? 


S.C.: Jazz? Extraordinar ! Nu jazz-ul comer- 
cial, care se citește. New Orleans. Eu am 
fost pianist de jazz, eram un pianist extra- 
ordinar si eram în pericol la un moment dat 
să devin pianist de jazz — mi s-a propus să 
plec în America. Și astăzi cred că era o acti- 
vitate sfîntă pentru mine. Să pornesti la 
trei noaptea să faci variaţii, să schimbi... 
Dar astăzi sînt formule care se întrebuin- 
feazä. Se copiază unul pe altul. Eu făceam 
fugă la jazz. Improvizam pe patru părți. 
Fugă ! N-am văzut în viața mea altul. Stan 
Kenton a apărut și el cu nişte fugi scrise, dar 
eu nu le scriam înainte, eu le făceam «sub 
degete ». Și asta mi-a folosit enorm de mult. 
Astăzi nu mai am degetele de atunci—a 
trebuit să stau la pat trei luni de zile si nu 
mai pot să cînt la pian cum îmi place — dar 
jazzul este singura formă de muzică impra- 
vizată care mai există. Pentru că pe vremea 
lui Bach toate cadentele se improvizau. Cînd 
era o fermata se făcea o improvizație si apoi 
se reîncepea. Azi cine mai ştie să facă o impro- 
vizatie liberă pe fermatä? Care-s ăia? Edwin 
Fisher improviza cadentele lui Mozart. Cu 
anumite riscuri, natural. Odată, îl acompa- 
niam în Concertul în re minor. El pornise 
într-o cadență si cînd apărea cite un tril 
eu tot aşteptam momentul să dau intrarea 
orchestrei, Dar el relua cu alte improvizații. 
La un moment dat îl văd crispat la față, 
într-o evoluţie complicată; aşteptam să văd 
unde ajunge, el se uită la mine, eu mă uit 
la el, si cum îl văd tot trecînd dintr-o cadență 
într-alta, îmi zic «ce dracu facem acuma?» 
Îi spun: «fă un tril mai lung », si se opreşte 
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pe un tril, dar pe o treaptă greșită, ȘI noi 
trebuia să-l preluäm în re minor, În fine, 
îl preluăm așa, și mergem mal departe, După 
concert îmi spune: « Ştii ce s-a întîmplat? Nu 
mai ştiam cum să mă întorc |». Făcuse o 
modulație foarte complicată și nu mal știa 
nimic | Nu mai ştia nici în ce tonalitate e bu- 
cata, .. Asta este arta | Acolo este adevăr, În 
schimb azi se scrie tot. Toate cadentele sînt 
scrise, Și unde nu sînt scrise se fac nişte 
prostii îngrozitoare, 


la6: Aș vrea să vă întreb dacă sinteţi de acord 
cu opinia că textul muzical, partitura, este 
sau poate fi pretext pentru liberul arbitru sau 
libera fantezie a oricărui interpret, 


S.C.: Eu nu cred că există liber arbitru în 
muzică. Partitura este pentru toți la fel. 
E o probă de cultură ! Textul e la fel pentru 
toţi. Nu toţi fac același lucru cu textul... 


126: Poate cineva — care reușește să trans- 
forme sunetul în muzică — să pună semnul 
«egal» că durată, între o optime staccată și o 
pătrime staccată ? 


S.C.: Muzica n-are durată, muzica nu du- 
rează. Astea sînt tîmpenii. Timpenii care ni 
s-au dat nouă. Muzica nu durează. 


l26: Atunci valorile de note. Au un raport 
între ele. Deci, din punct de vedere pedagogic, 
se poate spune că optimea poate fi egală cu 
pătrimea vreodată ? 


S.C.: Nu există să fie egale. Au descoperit-o 
suedezii. Suedezii au luat o măsură de 4/4 
şi au amplificat-o de o mie de ori. Și au des- 
coperit că nu există două valori egale. Există 
270, 240, 205, 255 . . . vasăzică e ideea noastră 
că sîntem egali. Nu e adevărat. Dar, fenome- 
nologic, există iluzia continuității absolute 
Prin imperfectia noastră Asa sîntem făcuţi. 


126: Dacă un interpret... 
S.C.: Nu știu ce-i aia un interpret... 


l26: Cum aţi explica în calitate de pedagog. 
acești termeni mezzoforte si... 


S.C.: Un pedagog nu discută, Un pedagog 
face posibilă acceptarea realității de către 
elev, Aceasta e pedagogie. Cum o să discuti? 


126: Cum îmi explicati dvs, mie națiunea de 
mezzoforte și de mezzop'ano? 


S.C.: Ce vrei să-ți explic? Că și una eo 
prostie și că și cealaltă e o prostie... Sînt 
convenţii, 


126: Cum  explicati convenţia ? 


S.C.: Dar nu pot să explic convenţii, Te rog 
să-mi explici ce-i aia «nimic» | la expli- 
că-mi | 


126: Maestre, lucrăm cu un text muzical fn 
care întîlnim această indicație, la un moment 
dat, 


S.C.: Mezzoforte este în legătură cu ce a 
fost sau cu ce o să vină. 


126: Amindouă sint în legătură. 
S.C.: Așa. 


126: Există un obicei, Se consideră că mezzo- 
forte — în raport cu ce a fost înainte sau cu 
ce urmează — este mai puţin decît forte. 
lar mezzapiano e mai mult decît piano. 


S.C.: Asta e limbaj, nu mă interesează. Eu 
nu vorbesc cînd fac muzică. Mezzoforte este 
un simbol care să mă ajute să fac o punte 
Intre o situaţie și alta. 


126: De acord. Dar unui elev trebuie să-i 
explici lucrul acesta. 


S.C.: Eu în viaţa mea n-am explicat nimănui 
nimic. l-am dat condiţiile ca el să trăiască 
la fel ca și mine. 


126: Care consideraţi că este viitorul muzicii ? 


S.C.: Aș putea să răspund dacă aș şti care 
e prezentul muzicii,, Dar nici asta nu ştiu. 


l25: Bine, atunci să formulez altfel Întrebarea ; 
Trebuie sacrificat totul pe altarul unei origi- 
nalitäti apropos de compoziție ? 


$.C.: Nu-i nimic mai ne-original decît ten- 
dința de a fi original. 


lé: Ce părere aveți de muzica secolului XX? 


S.C.: Nu cunosc. 


i din 
l27: Referitor la sunet. Credeţi că vreuna 
calitățile sunetului poate fì neglijată într-un 
anumit conl ? 
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pe un tril, dar pe o treaptă greșită. Si noi 
trebuia să-l preluäm în re minor. În fine, 
îl preluăm așa, și mergem mai departe. După 
concert îmi spune: «Ştii ce s-a întîmplat? Nu 
mai știam cum să mă întorcl», făcuse o 
modulație foarte complicată și nu mai știa 
nimic | Nu mai ştia nici în ce tonalitate e bu- 
cata. .. Asta este arta | Acolo este adevăr, În 
schimb azi se scrie tot. Toate cadentele sînt 
scrise, Si unde nu sînt scrise se fac niște 
prostii îngrozitoare. 


126: Aș vrea să vă întreb dacă sinteţi de acord 
cu opinia că textul muzical, partitura, este 
sau poate fi pretext pentru liberul arbitru sau 
libera fantezie a oricărui interpret. 


S.C.: Eu nu cred că există liber arbitru în 
muzică. Partitura este pentru toţi la fel. 
E o probă de cultură ! Textul e la fel pentru 
toţi. Nu toţi fac acelaşi lucru cu textul... 


l26: Poate cineva — care reușește să trans- 
forme sunetul fn muzică — să pună semnul 
«egal» că durată, între o optime staccată și o 
pătrime staccată ? 


S.C.: Muzica n-are durată, muzica nu du- 
rează. Astea sînt tîmpenii. Tîmpenii care ni 
s-au dat nouă. Muzica nu durează. 


126: Atunci valorile de note. Au un raport 
între ele. Deci, din punct de vedere pedagogic, 
se poate spune că optimea poate fi egală cu 
pătrimea vreodată ? 


S.C.: Nu există să fie egale. Au descoperit-o 
suedezii. Suedezii au luat o măsură de 4/4 
si au amplificat-o de o mie de ori. Si au des- 
coperit că nu există două valori egale. Există 
270, 240, 205, 255... vasăzică e ideea noastră 
că sîntem egali. Nu e adevărat. Dar, fenome- 
nologic, există iluzia continuității absolute 
Prin imperfectia noastră Asa sîntem făcuți. 


126: Dacă un interpret... 
S.C.: Nu știu ce-i aia un interpret... 


126: Cum aţi explica în calitate de pedagog. 
acești termeni mezzoforte si... 


S.C.: Un pedagog nu discută, Un pedagog 
face posibilă acceptarea realității de către 
elev, Aceasta e pedagogie. Cum o să discuti? 


l26: Cum îmi explicati dvs. mie națiunea de 
mezzoforte și de mezzop ano? 


S.C.: Ce vrei să-ți explic? Că și una eo 
prostie și că şi cealaltă e o prostie... Sînt 
convenții, 


26: Cum  explicati convenţia ? 


S.C.: Dar nu pot să explic convenţii, Te rog 
să-mi explici ce-i aia «nimic»! la expli- 
că-mi | 


126: Maestre, lucrăm cu un text muzical în 
care fntflnim această indicație, la un moment 
dat, 


S.C.: Mezzoforte este în legătură cu ce a 
fost sau cu ce o să vină. 


126: Amindouă sînt în legătură. 
S.C.: Asa. 


126: Există un obicei, Se consideră că mezzo- 
forte — în raport cu ce a fost înainte sau cu 
ce urmează — este mai puţin decit forte. 
lar mezzapiano e mai mult decît piano. 


S.C.: Asta e limbaj, nu mă interesează. Eu 
nu vorbesc cînd fac muzică. Mezzoforte este 
un simbol care să mă ajute să fac o punte 
Intre o situaţie și alta. 


l26: De acord. Dar unui elev trebuie să-i 
explici lucrul acesta. 


S.C.: Eu în viața mea n-am explicat nimănui 
nimic. l-am dat condițiile ca el să trăiască 
la fel ca si mine. 


126: Care consideraţi că este viitorul muzicii ? 


S.C.: Aș putea să răspund dacă aș şti care 
e prezentul muzicii,, Dar nici asta nu ştiu. 


l25: Bine, atunci să formulez altfel întrebarea . 
Trebuie sacrificat totul pe altarul unei origi- 
nalitäti apropos de compoziţie ? 


S.C.: Nu-i nimic mai ne-original decit ten- 
dința de a fi original. 


ls: Ce părere aveţi de muzica secolului XX? 


S.C.: Nu cunosc. 


127: Referitor la sunet. Credeţi că vreuna din 
calitățile sunetului poate fi neglijată într-un 
anumit con! ? 
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S.C.: Sigur că nu. Orice calitate a sunetului 
este un Izvor care poate să facă să crească 
diversitatea, Dacă nu înţelegi dectt un singur 
clarinet, o singură culoare de clarinet, o să 
al un tempo foarte repede, pentru că nu mai 
ai multă complexitate, Dacă pun clarinetul 
așa, ăla aşa, fagotul așa, vioara la punte, 
pizzicato așa, se creează o enormă complexi- 
tate pe care nu poți s-o asimilezi decît într-un 
tempo mult mai lent. Deci, marea confuzie 
de unde vine? A confunda tempo-ul cu 
viteza. Tempo-ul nu are nimic de-a face cu 
viteza. Tempo-ul este o condiţie ca toate 
lucruile să poată fi reduse. Să se poată îm- 
preuna. Asta e esenţa. 


la7: Deci nu se stabilește întîi tempo-ul, 


S.C.: Un tempo n-are identitate fizică. 88? | 
Nici gînd | 88 aici și în altă parte scrie 72. 
Ca să revii iarăşi la proporțiile existente; 
cu instrumentele de atunci — alt tempo. În 
sălile de atunci— alt tempo. În sala de aici 
alt tempo. Ce-a rămas? Conştiinţa liberă 
egală. Restul se schimbă. Restul pliere si 
se naşte. 


lz: Băgăția unui timbru este un apanaj in 
colea interpretării ? 


S.C.: Apanaj, nu. Dar bogătia de timbru 
poate să creeze probleme. Dacă nu-ți dai 
seama că el acolo avea un moment colosal 
de dramatic pe care îl sublinia, chiar cu 
tempo-ul ăsta specific, dacă nu-ţi dai seama 
de asta, ai trecut prin faţa felinarului și 
spui că nu e aprins. 


12: Aveţi și preoupări de compozitor, Noi 
n-am avut prilejul să... 


S.C.: Eu am preocupări de compozitor? | 
Dacă sînt preocupări pe lumea asta pe care 
eu nu le am, sînt alea de compozitor. Cine 
scrie din preocupatie e un tîmpit ! Cine scrie 
din bucurie ... vai, e cerul pe pămînt. 


128; Știm că sinteţi director general al muzicii 
orașului München. Ce activitate desfäsurati fn 
această calitate ? 


S.C.: Nici una. (risete, aplauze) 
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l29: Dacă ne puteţi explica influența aceasta 
pe care o are muzica lui Bruckner în toată 
lumea. 


S.C.: Nu vreau să vorbesc de mine, dar să 
ştii că Bruckner este complet necunoscut 
pe lume, Trebuie să asculți o simfonie de 
Bruckner care durează o oră și jumätate 
în mîinile mele, în treizeci și două de minute 
în America | 


129: Ne-aţi spus— la conferința de presă — 
că sfnteti invitat în Japonia cu un turneu fn 
care să cintati muzica lui Bruckner. 


S.C.: Acolo într-adevăr e o ţară în care 
oamenii nu sînt deloc cum sîntem noi, euro- 
penil. La ei, de exemplu, poţi să faci Bruckner 
o viață întreagă; niclodată nu o să se plic- 
tiseascä. Și aşa gîndesc și eu. 


13: În momentul de faţă la admiterea la Con- 
servator există o probă de teorie, În care can- 
didatul prezintă o serie de definițiiacărora eu 
pînă acum nu am ajuns să le înţeleg sensul. 
În schimb armonie, contrapunct, nu se cer. 
Credeţi că au vreo utilitate aceste discipline ? 


S.C.: Enormä. Nu numai ştiinţele acestea, 
ci orice activitate în jurul sunetului trezește 
în tine realitatea de relaţii sonore. Orișice. 
A un profesor prost de armonie... M-au 
învățat şi pe mine să nu fac cutare pas, că 
nu se face. Îl întrebam: « D-le profesor, de ce 
nu se face?» iar el: «Pentru că nu-i fru- 
mos ». De asta nu scăpăm nici d-ta, nici eu, 
nici nimeni. Dar este cît se poate de util 
să ai de-a face cu sunetul. Oricum ţi s-ar 
părea profesorul, trebuie să-l asculţi, trebuie 
să-l urmezi, pînă eşti în stare să-i arăţi: « Nu-i 
așa cum spui d-tal» (...) 


Avind în vedere ora înaintată Sergiu Celi- 
bidache a încheiat discuţiile, scuzindu-se că 
trebuie să se retragă pentru a se odihni 
si pentru a se pregăti de concert. În aplauzele 
îndelungi ale numeroasei asistente, d-sa şi-a 
luat rămas bun, räspunzind cu simpatie mul- 
tumirilor adresate de studenţi, (n-a.) 


Discuţii consemnate şi redactate de 


MIHAI COSMA 


Doi 


CONCERTELI 


Ma numär printre — cutez să afirm 
« înţelepţii » care nu au luat parte la confe 
rintele de presă ale lui Celibidache, nici la 
întilnirile lui cu studenţii sau la alte împre- 
jurări în care ilustrul muzician era invitat 
să vorbească despre subiectele care îi stau 
la inimă, Prin urmare, nu sînt obligat 
să iau atitudine faţă de denigrarea sistema- 
tică a criticii muzicale, faţă de desconside- 
rarea lui George Enescu, faţă de desființarea 
mai marilor baghetei din secolul nostru etc. 
Aceste puncte de vedere le cunosc de mult. 
Fie-mi iertat să reamintesc că la 18 iunie 
1965 interviul pe care i l-am luat muzicianului 
la Praga, a apărut în revista « Ccntempora- 


CELIBIDACHE 


nul », constituindu-se de fapt în « reintrarea » 
lui Celibidache în constiinta publică romă 
nească după anii indelungati de absenţă din 
patrie, că după aceea am salutat toate vizi- 
tele lui la noi, cîrd a apărut în fruntea Filar- 
monicii «George Enescu» și că rămîn la 
părerea că el este una din marile persona- 
litäti artistice care trebuie întîlnite pe es- 
trada de concert și numai acolo, Este o nai- 
vitate să credem că la 78 de ani îl vom mai 
putea schimba în opiniile lui fixe (care l-au 
împiedicat, de altfel, să lase înregistrări 
demre de arta lui) și că vom ajunge ca punc- 
tele lui de vedere să consune cu ale noastre. 
Nici nu este nevoie de așa ceva; aș reaminti 


dé SI cu deliciu muzica lui 
ae hagi FEN asta nu Înseamnă că trebuie să 
EH ABruI FOR cu toate opiniile 
Fete AE ul, exprimate în foarte nume- 
à ale scrieri, Există multe exemple 
e oameni mari cu care nu putem fi de acord 
= dar asta nu înseamnă că nu ne vom hrăni 
ŞI pe mai departe din contactul cu arta lor, 
Celibidache ' este unul din aceştia, să ne 
rezumăm la a arăta că este unul din marii 
dirijori ai lumii — din unele puncte de ve- 
dere cel mai mare, că se dovedește un neega- 
lat educator de orchestre, că din cursurile 
lui de dirijat pot profita nemäsurat învăță- 
ceii artei şefiei de orchestră. Nu este oare 
asta suficient? 

Pe deasupra, că revenirea lui în România 
după Revoluţie în fruntea Filarmonicii din 
München — să nu uităm că a fost primul 
turneu artistic de însemnătate prin care 
artiştii din străinătate salutau poporul ro- 
mân eliberat, își exprimau respectul faţă 
de jertfele lui şi se străduiau să le aline — 
reprezintă un dar nobil, făcut cu o genero- 
zitate totală şi că stima și afecțiunea de care 
se bucură Celibidache în R. F. Germania a 
determinat conducerea acestei țări să facă 
posibil un turneu dificil, la care a contribuit 
si oraşul München, nenumărate firme și 
întreaga populație de acolo, care a găsit 
cu cale să trimită, în această împrejurare și 
importante bunuri materiale poporului ro- 
mân aflat în suferință. Actul acesta artistic 
şi uman este de o asemenea nobleţe, încît 
covîrşește în importanţă tot restul și ne 
poate face să uităm toate presupusele «jig- 
niri» aduse de Celibidache. adevărurilor la 
care ţinem fără îndoială; se pot găsi expli- 
catii plauzibile, în împrejurările vieţii artis- 
tului, în formaţia lui spirituală și muzicală, 
pentru toate opiniile pe care simţim nevoia 
să le combatem cu ardoare. Dar — între altele 
fie zis — democraţia, de care se vorbeşte 
atîta la noi în ultimele luni — înseamnă să 
asculti si punctul de vedere al adversarului 
şi chiar să cauţi să-l înţelegi într-o măsură. 
Altminteri, dialogul nu este posibil şi ceea 
ce mai rămîne este izolarea, de care cred 
că trebuie să fim cu toţii de acord că ne-am 
săturat pînă peste gît. Dacă vrem să 
primim darul spiritual nepretuit al pre- 
zentei lui Celibidache (mai ales însoţit de o 
asemenea splendidă orchestră ca cea din 
Minchen) atunci se cuvine să suportăm și 
opiniile lui — în caz că ținem să fim prezenţi 
la conferințele de presă şi fntflnirile marelui 
artist. à 

Acestea fiind spuse, se cuvine să arătăm 
că în toată experienta de auditor al marilor 
evenimente muzicale, al orchestrelor de 
faimă ale lumii, nu am întîlnit parcă niciodată 
senzaţia de perfecţiune ideală generată de 
receptionarea în sală a splendorilor oferite 


Wagner, 
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de Filarmonica din München îndrumată de 
sergiu Celibidache. Am ascultat, și la tele- 
vizor transmisia Simfoniei a Vil-a de Ant f 
Bruckner și aproape că înte peg 

j In r $ apr ape cå am înțeles refuzul 
lui Sergiu Celibidache de a lăsa Înregistrări 
— în aşa măsură captarea și reproducerea 
sunetului erau deficitare față de impresia 
covirșitoare produsă în sala de concert, Să 
nu uităm, deci să specificăm faptul că tur- 
neul a avut loc în zilele de 14—17 februarie 
1990 și să ne însemnăm în răbojul experien- 
telor personale adevărul că în acele zile 
sala Ateneului Român a fost martora unora 
din cele mai fnältätoare sonorități de or- 
chestră pe care i-a fost dat să le găzduiască 
vreodată, 

Esenţa muzicală nu pare a mai fi împiedi- 
cată să se afirme, în plinătatea ei, de nici 
o servitute și ne poartă într-o lume ideală, 
aptă să ne facă să uităm pentru cîteva ceasuri 
tot ce este urit, vulgar, meschin. Aveam 
parcă nevoie mai mult decît oricînd de astfel 
de trăiri, care înfrăţesc auditorii într-un 
unic elan spre înălțimi. Această unire a cuge- 
telor prin limbajul sunetelor, care fusese 
visată de marile spirite ale omenirii — și nu 
putem să nu-l amintim aici pe Beethoven, 
ca și pe Enescu al nostru — este ofranda cea 
mai de pret pe care maestrul Celibidache 
şi orchestra sa o puteau aduce victimelor 
căzute în Revoluţie și oraselor-martir (așa 
cum se specifica pe afisul din foyer-ul Ateneu- 
lui). Am trăit cu această certitudine în fiecare 
clipă a sărbătorilor de artă ce ne-au fost 
oferite. 

Se face mult caz şi a curs multă cerneală 
în legătură cu așa zisa lentcare a mișcărilor 
adoptate de dirijor, dar acum am înțeles 
— în fine deplin — că viteza nu serveşte 
decît la amestecarea detaliilor, că ea ne face 
să pierdem amănunte nepretuite, pe care 


- Celibidache le dezvăluie cu o dragoste infi- 


nită. Din totul se desprinde o puritate la care 
nu avem acces decît la capătul unui drum 
lung si sp.nos, din parcursul căruia a fost 
îndepărtată orice urmă de zgură. 
Partiturile par renăscute sub un chip nou 
— nu pentru că aşa s-a dorit, ci pentru că 
eliberarea de orice ambiţii lăturalnice duce 
la descoperirea unor tărîmuri aparent necu- 
noscute. Multă lume s-a mirat: de ce începe 
maestrul oare cu o Uverturä de Verdi. 
lucru insolit în concertele simfonice ? Ei bine. 
nu am urmărit acest preludiu la Forța desti- 
nului cu mai mici delicii dectt ar fi fost 
cele procurate de Egmont sau Leonora a 
IIl-a. Dimpotrivă, l-am admirat pe Celibi- 
dache cum a reușit să facă să vorbească anume 
cantilene ale suflătorilor germani cu acea 
dolcezza presupus doar italiană. Melediile 
operistice intonate de instrumente (admira- 
bili soliştii la lemne)au avut duioşie şi no- 
blete, putere de pătrundere psihologică, fără 


1. 


să se teamă nici o clipă de dulcegărie sau 
ieftinătate, Ele ne-au rămas în amintire 
parcă mai mult decît rafalele neîndurătoare 
ale « destinului » cu care se confruntă într-o 
dezvoltare muzicală ce a părut a fi.cîștigat 
în logică si soliditate, Recunosc că am rămas 
după vizita la Busseto cu o slăbiciune specială 
pentru ţinuta si demnitatea maestrului operei 
meridionale şi i-am fost nespus de recunos- 
cător dirijorului. pentru că i-a reabilitat și 
prestigiul simfonic, Astfel condusă, uver- 
tura şi-a cîștigat pentru totdeauna meritele 
pe podiumul orchestral, sunînd ca un embrion 
de poem simfonic, cu ideile contrastante 
sculptate de dalta unui zămislitor de marmori 
muzicale grăitoare, fără filozofare de prisos, 
ci cu o directitudine eliberatoare din chin- 
gile intelectualismului sterp. 

A urmat Don Juan de Richard Srtauss, un 
erou care pare a-și privi, de astă dată, fap- 
tele, din perspectiva unei înălțimi spirituale 
şi a unor timpuri distantate de episoadele 
evocate. Regăsim aici nu atît voluptatea 
lansării în aventuri niciodată obosite, cît 
reflectarea la imagini înnegurate, melancolii 
şi chiar păreri de rău stîrnite de antreprize 
îndrăzneţe, lirism -filtrat de gîndul ascuns 
pentru sensul celor trăite, pocäinte întîr- 
ziate . .. O pagină pe care o privim de obicei 
ca pe o piesă de virtuozitate orchestrală, 
a fost transfigurată de o putere a interiorizării 
si meditatiei ce i-a conferit valențe noi si 
cîteodată neașteptate. Chiar sensul de săgeată 
spre tării slobozită de arcul încordat al 
primei teme a apărut dominat, în desfăşu- 
rarea ulterioară, de episoade lirice, strecu- 
rînd între evocările cavalerești umbra îndo- 
ielii şi a întrebărilor existenţiale. Don Juan 
a apărut astfel mai degrabă. ca o figură tra- 
gică, mistuită parcă de propria-i ardoare. 
În orice caz, am admirat aici capacitatea pil- 
duitoare a dirijorului de a transcende sen- 
surile literar-programatice pentru a accede 
la spiritualitatea evoluată, lucru ce nu este 
totdeauna implicat în înțelegerea lui Richard 
Strauss,. privit adesea de interpreţii săi ca 
un pămîntean poate prea implicat în trama 
anecdotic-muzicală. O tălmăcire ca aceasta 
il situează pe compozitor printre stăpînii 
spirituali ai muzicii orchestrale. 

Mai presus de toate, am regăsit în versiunea 
lui Don Juan amorul pentru sonorități al 
maestrului Celibidache — admirabile, între 
altele fie zis — momentele solistice pentru 
vioară, susținute de un concert-maestru em- 
blematic,. prin calitate, pentru virtuțile în- 
tregului ansamblu din München, Astfel stînd 
lucrurile, ne-am surprins admirînd raportu- 
rile de mișcări şi-mai cu seamă cele de dina- 
mică, expresivitatea imprimată fiecărui. ins- 
trumentist, în parte și în ansamblu, palpi- 
tatia neprecipitată a desfășurării firului muzi- 
cal... Celibidache este cel mai de seamă 


propagator, pe care îl cunoaștem, al însemnă- 
tätii specificitätii artei sunetelor. Muzica este 
la el independentă, parcă smulsă de sub 
orice înrîurire înjositoare, apärindu-ne în 
nuditatea și sublimul primare ! 

La sfirșitul aceluiași program (14 și 16 fe- 
bruarie), loviturile de timpani prin care 
este punctat începutul Simfoniei |, în do 
minor de Brahms nu au mai sunat fatidic si 
supradimensionat, ci puse la locul lor, de 
reazem sigur, dar neostentativ, al înfiripării 
tematice. Simfonia nu a fost înţeleasă atit 
în lumina dramatismului, la îndemînă din 
alte redări ale acestei capodopere, luminin- 
du-i-se parcă înainte de orice, langoarea, 
umbra, tainele. Brahms înseamnă pentru Ce- 
libidache nu încrîncenare și tumult, ci zăbo- 
vire tihnită asupra fluxului melodic și armo- 
nic bogat și vizitat de duhuri tomnatice și 
mingîioase. Într-una din scrierile marelui 
muzician român (un interviu, acordat la 
Madrid, în 1983, lui Harald Eggebrecht), am 
reținut accentul asupra germanitätii stilului 
de redare în lucrările în care acesta este de 
rigoare. Mi s-a părut parcurgerea primei 
Simfonii a maestrului romantismului tîrziu 
ilustrativă în cel mai înalt grad pentru un 
ideal de limpezime, trecere dincolo de pa- 
timi, contemplare a întregului de pe colina 
înţelegerii atotcuprinzătoare. Frazele nu mai 
erau rupte, colturoase, încărcate de tensiune 
obişnuită, ci pătrunse de amintiri nostalgice 
si revelatoare, Totul a fost gradat către 
găsirea finală, aducînd rezolvarea problema- 
ticii sumbre căreia i se supune edificiul 
simfonic. 

Am ascultat redarea Simfoniei a Vil-a de 
Anton Bruckner la repetiţia generală de joi 
15 februarie, mai înainte de a o urmări la 
televizor în aceeași seară și în cele din urmă 
în concertul final de sîmbătă 17 februarie, 
dimineața. Impresiile au fost parcă si mai 
puternice. Sonoritatea emisă de orchestra 
miincheneză a avut.o putere de comunicare 
maximă. Am stat de vorbă cu unii muzicieni, 
de valoare şi reputaţie, dintre cei de la noi. 
Toţi avuseseră aceeași revelaţie. Culminind 
cu celebrul: Adagio al lucrării, un imn funebru 
în memoria lui Wagner, care murise tocmai 
în perioada zămislirii lucrării, am receptat 
coralurile de alămuri ca pe o rezonanţă a 
unor sfere cerești, «de dincolo». Tuba, 
tubele wagneriene, păreau vrăjite: din ins- 
trumente care-ţi pot evoca forță brută, vio- 
lentä, semnale de bătălie, se înălțau armonii 
cerești. Atunci ne-am dat seama de evoluția 
interioară semnificativă parcursă în ultimii 
ani de Sergiu Celibidache, care ne-a mişcat 
profund, Orice violenţă, orice crispare, orice 
intentionalitate agresivă dispăruseră, în fa- 
voarea unui calm, a unei esentializäri netulbu- 
rate. Dirijorul a spus, se pare, în una din 
întîlnirile sale bucureştene, că a găsit o lumină. 
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Pâtruns de raza ei, ai parcă impresia că orice 
muzică ar avea același efect, sub mina sa, 
ca și splendorile concepute de Bruckner. și 
totuși, nu este o întîmplare că tălmăcirea 
monumentelor sonore ale maestrului aus- 
triac a prilejuit o asemenea cutremurare. 
De la începutul simfoniei, ne-am simţit trans- 
portati în zonele ătmosferei rarefiate din 
preludiul la Parsifal. Am asistat, prin graţia 
lui Celibidache si a orchestrantilor din Mün- 
chen, la zämislirea unei muzici sfinté, care 
părea născută la începutul veacurilor şi sor- 
tită să se audă pînă la sfîrşitul lor. Marele 
muzician care prezida la toate acestea a 
aflat în adevăr suprema înţelepciune: spa- 
tiile muzicale, oricît de vaste, sînt umplute 
de o emanatie interioară tot atît de intensă 
pe cît de negrăită. Bineînţeles că toate aces- 
tea se bazează pe o cunoaștere totală a resur- 
selor organismului simfonic. Dar nu este 
numai atîta. Prin ceea ce dă celor aflaţi sub 
puterea « radiaţiei » sale, Celibidache este 
unic, 

Concluzia? După toate polemicile, unele 
vehemente (poporul român profită acum din 
plin de noua libertate, care se reflectă în 
nsufletirea binefătăcoare si vivace a susţinerii 
punctelor de vedere formulate în discuţii), 
singurul punct de vedere durabil este acela 
că am fost de faţă la evenimente muzicale 
hotărîtoare, care definesc prin ele înşile 
un moment, o epocă, Sergiu Celibidache, 
aflat la zenitul capacităţilor sale creatoare, 
ne-a furnizat, în compania Filarmonicii din 
München, o expunere completă si mai presus 
de orice, convingătoare a idealurilor sale 
muzicale. Ea este de o mare putere de rever- 
beratie în conştiinţa publicului şi mai cu 
seamă a muzicienilor din România si este 
de dorit ca un asemenea dezinteres, o ase- 
menea ocolire a efectului ieftin, o asemenea 
urmărire a ideii să fecundeze într-un chip 
inedit prestațiile de viitor ale artiştilor de 
pe meleagurile noastre. Într-o epocă în care 
schimbul de idei este ridicat la înălțimea unei 
semnificaţii vitale, se poate spune că feno- 
menul Celibidache este unul din cele mai 
însemnate pentru întreaga gîndire artistică 
românească, Din toate considerentele pe 
care, sperăm, le-am expus cu limpezime în 
rindurile de mai sus, este de dorit ca emblema 
«director de onoare» care figurează pe 
afisele Filarmonicii « George Enescu » actual- 
mente să se transforme, în ce-| priveste pe 
marele dirijor, într-o permanenţă benefică 


în cel mai înalt grad. 


Alfred HOFFMAN 
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PREMIERĂ LA OPERA ROMÂNĂ 


“Norma” de Bellini 


Trei mari compozitori au ilustrat renașterea 
operei italiene la începutul secolului trecut, 
marcînd apariţia remantismului în teatrul 
liric — Rossini, Denizetti si Bellini. Dacă lui 
Rossini ii recunoaștem strălucirea şi verva, 
lui Donizetti accentele dramatice și eleganta 
cintului, în arta lui Vincenzo Bellini admirém 
mai ales noblețea, elevația, puritatea melo- 
diei. După debuturile lui Bellini care îl 
afirmaseră ca un discipol al lui Rossini, pri- 
mul său mare succes l-a constituit prezen- 
farva unei delicate elegii lirice — Somnam- 
bula. La putin timp după această creaţie, 
Bellini se va avinta pe tărîmul marii drame, 
prin Norma, incontestabil cea mai desävir- 
şită lucrare a sa. Premiera acestei opere 
reiterează o seamă de triste experienţe ale 
unor cempoziteri “care, desăvîrşindu-şi per- 
titurile în dcrinţa de a se exprima cît mai 
veridic, s-au lovit la început de neîntelegerea 
contemporanilor. 

În epoca premierei cu opera Norma, per- 
sonalitatea tînărului cempozitor era ţinta 
unor înverşunate discuţii. Lucrul este expli- 
cabil dacă ne gîndim că la începutul celui 
de al patrulea deceniu al secolului trecut 
iubitorii operei se împărțeau în diferite 
grupări, reprezentînd pe de o parte vechea 
pleiadă de compozitori (Paisiello, Zingarelli, 
Piccini, Mayr etc.) si pe de altă parte grupul 
tineretului, aşa-zişii rossinisti. Spectacolelor 
pline de searbede acrobatii vocale li se 
opuneau creaţii noi ce tindeau să readucă 
în prim plan expresia de puritare a belcan- 
toului, urmărind în același timp o redare 
mai intensă a existenţei, o transpunere mu- 
zicală în care subiectul să nu fie doar un 
simplu argument ci într-adevăr un conflict 
dramatic puternic. Rossini părăsise deja Mi- 
lano, în momentul creeri Normei, trecînd 
la Neapole si ajungînd la Paris, dezamăgit 
de adversitätile pe care le întîmpinase. Ad- 
versarii lui nu uitau însă că vorbise favo- 
rabil despre Bellini, aproape consacrindu-l: 
«... consider că ati fost foarte bine inspirat, 
începînd cariera cu ceea ce alţii sfirşesc.» 
Totuşi, teatrul Scala, scontind pe succesul 
Somnambulei, comandase lui Bellini o nouă 
operă, după romanul Infanticidul de L. A. Sou- 
met. Colaborarea cu poetul Felice Romani, 
bun prieten al compozitorului, pentru rea- 
lzarea libretului, s-a realizat fără dificultăți 
existindo identitate de idei estetice privitor 
la teatrul nou. În schimb, deşi i se asigurase 
o‘distributie de prestantä: Norma — Giudita 
Pasta, Adalgisa — Giulia Grisi, Domenico 
Donzelli — Pollione, Carlo Villa — Orovesto 
— compozitorul a avut mult de luptat pentru 
a-i convinge să nu dezarmeze în fața dificul- 
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tăţilor. În perioada repetiţiilor compozi- 
torul a căutat, împreună cu cîntäretii, cele 
mai. bune soluţii. Legenda spune — după 
mărturisirile unor prieteni ai lui Bellini — că 
au existat opt versiuni pentru celebra arie 
a Normei, Costa Diva. Ea avea să găsească 
în marea Pasta, apoi la Londra în Maria 
Malibran, interprete excepţionale, pe care 
auditorul contemporan caută să și le imagi- 
neze ascultindu-le pe Maria Callas, Joan 
Sutherland, Renata Scotto sau Monserat 
Caballe. Dificultatea interpretării — ca teh- 
nică de cînt, vocalitate și actorie — a rămas 
o realitate a acestei partituri. 

Premiera operei — 26 decembrie 1831 — 
a fost o deceptie pentru compozitor și 


interpreţi. Publicul a primit cu răceală muzica, ` 


făcîndu-se auzite remarci privind monotonia 
melodiei, urmărirea confuză a dramei, regre- 
tul de a se fi înlocuit tradiționalul finale 
primo cu un simplu trio. Din fondul de isto- 
rioare legate de atitudinea interpretilor re- 
ţinem frumosul gest al Giuditei Pasta, crea- 
toarea Normei, care după spectacol i-a tri- 
mis compozitorului în dar o lampă de masă 
însoţită de cîteva cuvinte: «Primiti ca semn 
de admiraţie pentru muzica Normei această 
lampă la care nopţi de-a rîndul am veghiat 
studiind partitura, » În mod puţin obișnuit, 
ostilitatea publicului scade în spectacolele 
următoare, începînd să răsune aplauze la 
arii, la splendidele duete Norma-Adalgisa, 
la coruri. Nu trece mult timp pentru ca 
Norma să devină una din cele mai mari 
reuşite ale stagiunii scaliere, cu ecouri în 
întreaga Italie, devenind apoi capodopera 
aplaudată la Londra şi Paris. Repriza de la 
Scala din 1859 (cu surorile Marchisio în 
rolurile feminine principale) situează Norma, 
datorită corurilor (în special Guerra, Guerra! ), 
printre operele manifest ale luptei revolu- 
tionare itallene. Destinul operei este cunos- 
cut — o celebritate care corespunde cu faima 
celor mai de seamă teatre din lume. În Româ- 
nia, Norma a fost reprezentată prima dată 
de către elevii Conservatorului filodramatic 


din laşi, în februarie 1838. Aproape un secol - 


şi jumătate mai tîrziu, Norma revine în faţa 
publicului românesc, mai întîi la Timişoara 
(printre interpretele rolului titular Elena 
Brănişteru), apoi la laşi (cu Mioara Cortez 
David), si, recent, la Bucureşti. 

Apreciată drept capodopera belliniană și 
una din etapele importante ale istoriei tea- 
trului liric italian, Norma estetotodată apo- 
teoza cîntului în ceea ce înseamnă puritatea 
expresiei lirice şi tragice. Bellini, datorită 
unui temperament mai degrabă liric decit 
dramatic, realizează aici o solemnitate sta- 
tică aparte, subliniată de linia cîntului, pe 
care unii comentatori au asemănat-o cu tra- 
gedia greacă, Este și principala dificultate a 
punerii în scenă, evitind opţiunile concer- 


tante sau, la polul opus, anecdoticul, Dacă 
scriitura vocală a fost admirată fără rezerve, 
au existat — fără temei — critici privind ar- 
monia și orchestratia, considerate prea sără- 
căcioase, Orice încercare de « corectură » 
s-a dovedit însă eronată, părăsind matricea 
originală a acestei capodopere. Dintre cei 
mai fnfläcärati adversari ai melodramei lirice 
italiene, Wagner se remarcă de această 
dată cu observaţii surprinzătoare (şi favo- 
rabile): «În Norma, al cărei poem atinge 
grandoarea tragică a vechilor Greci, formele 
stricte ale operei italiene, pe care Bellini 
le înnobilează și rafinează totodată, dau relief 
caracterului solemn și grandios al întregului; 
toate pasiunile transfigurate nu rătăcesc în 
incertitudine, ci se conturează într-un amplu 
ansamblu ce ne duce cu gîndul la Spontini 
sau Gluck... Admir Norma pentru inspi- 
ratia melodică, unită cu cea mai profundă 
realitate a pasiunii subiective; o mare parti- 
tură care se adresează inimii, o creație de 
geniu.» 


DISCOGRAFIE 


— Callas,  Stignani, Filippeschi, Rossi- 
Lemeni, corul şi orchestra Scalei din Milano, 
dirijor T. Serafin (EMI/VSM) 

— Caballe, Cossotto, Domingo, Raimondi, 
Ambrosian Opera Chorus, orchestra Philar- 
monia din Londra, dirijor C. F. Cillario 
(RCA) 

— Callas, Ludwig, Corelli, Zaccaria, corul 
şi orchestra Scalei din Milano, dirijor T. Se- 
rafin (EIM) 

— Callas, Del Monaco, Simionato, Zaccaria 
corul şi orchestra Scalei din Milano, dirijor 
A, Votto (CET live). 

— Sutherland, Horne, Alexander, Ward, 
orchestra simfonică din Londra, dirijor R. 
Donynge (DEC) 

— Cigna, Stignani, Breliario, Pasero, or- 
chestra și corul Scalei din Milano, dirijor 
V. Gui. 

— Scotto, Troyanos, Giacomini, Pliska, Am- 
brosian Opera Chorus, orchestra Filarmo- 
nicii nationale din Londra, dirijor j}. Levine 

— Sills, Verrett, Di Giuseppe, Pliska, corul 
«John Alldis », orchestra Filarmonicii natio- 
nale din Londra, dirijor ]. Levine 

— Suliotis, Cossotto, Del Monaco, Cava, 
orchestra Academiei Santa Cecilia, dirijor 
S. Varviso 

— Sutherland, Caballe, Pavarotti, Ramey, 
corul si orchestra Welsch National Opera, 
dirijor R. Bonynge. 

LU 

În configuraţia repertorială a unui teatru 

liric, prezenţa titlurilor definitorii pentru is- 


toria genului este o firească preocupare. Prin 
aducerea în fața publicului a celor mai repre- 
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zentative capodopere, teatrul împlineşte ast- 
fel — dincolo de disc sau de mai modernele 
casete Video — acea acţiune de educare a 
gustului estetic realizată prin cunoașterea 
nemijlocită (si repetabilă) a marilor valori. 
Descrifrăm, de-a lungul stagiunilor Operei 
Române din București această grijă față de 
cuprinderea — în măsura capacităţilor inter- 
pretative si bugetare de care dispun—a 
celor mai interesante creaţii apartinind mu- 
zicii clasice, romantice și (partial) contem- 
porane, lată astfel, înscrierea numelui lui 
Bellini, alături de Rossini si Donizetti sau 
Verdi, pe afisul actualei stagiuni, oferă o 
imagine concludentă privind romantismul 
italian, perioadă de mare strălucire a tea- 
trului liric, mult afectionatä de cîntăreţi si 
spectatori. Și, neîndoios, dintre lucrările 
semnate de Vincenzo Bellini, a fost aleasă 
cea care se bucură de o faimă incontestabilă 
— tragedia lirică Norma, 

Cortina se ridică deci,prima oară pentru 
Norma în fața publicului bucureştean, dornic 
să cunoască și să aprecieze «în direct» 
frumuseţile care i-au asigurat celebritatea. 
Este bineînţeles o celebritate legată si de 
legendare performante interpretative din 
trecut sau din secolul nostru. În distribuţia 
Operei Române, rolul titular a fost atribuit 
sopranei Sanda Șandru, muziciană de aleasă 
ţinută, posedînd un glas care, în ultimele 
stagiuni, a cucerit aprecieri elogioase din 
partea publicului si a criticii din ţară si de 
peste hotare. Pentru rolul Normei, Sanda 
Șandru are parţial datele necesare. Dacă tem- 
peramental ea înclină spre o versiune mai 
lirică, potrivită cu reacţiile sale emoţionale, 
în ce priveşte acoperirea scriiturii belcan- 
tiste, interpreta vădește preocuparea de a 
rezolva cerinţele partiturii. Este adevărat, 
Sanda Șandru nu optează pentru un cînt de 
forță, nu supraîncälzeste vocalizele şi nu 
dominä ansamblul prin volumul vocii. Dar 
frazarea este atent supravegheatä, sensul tea- 
tral nu este eludat iar unele momente de 
linie au o neîndoioasă frumuseţe a culorii 
(mai ales în pianissimele registrului înalt). 
Se ştie că acest rol este suficient de bogat 
pentru a oferi unui solist mai multe ipostaze 
interpretative. Cea a Sandei Şandru, fără 
a fi o performanţă spectaculoasă şi dramatică, 
reprezintă o soluţie artistică viabilă, de cert 
profesionalism. În replicile nu mai putin 
dificile ale Adalgisei, apare un nume nou al 
teatrului — soprana Laura Niculescu. Optiu- 
nea dirijorului pentru versiunea originală a 
registrului de soprană se explică prin SOL la 
de căutare a unei facturi stilistice auten c3 
ărăsind soluțiile ulterioare destinate gla- 
PE de mezzo-sopranä. Diferentierile de 
sului Ale | distribuţiei bucureștene 
timbru sînt în cazul dis reti lanul 
minime, ceea ce oferă un cîştig PEACE iei 
omogenităţii, nu și pe cel al dramaturgiei. 
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Cu o voce frumoasă, poate chiar mai dra- 
matică decît a Sandei Șandru, acoperind soli- 
citările partiturii cu rezolvări interesante 
si adesea convingätoare muzical (nu si sce- 
nic), Laura Niculescu promite să devină, cu 
Adalgisa, una dintre cîntărețele de seamă 
ale operei bucureștene, Deși planul vocilor 
bărbătești este mai retras, în dramaturgie 
și în desfășurarea muzicii, prezenţa lui lonel 
Voineag (Pollione) și a lui Pompei Häräs- 
teanu (Orovesto) este de natură a atrage 
admiraţia. lonel Voineag cîntă cu o sigură 
stăpînire a liniei vocale, oferind o evoluţie 
logică a personajului, iar Pompei Härästeanu 
are datele impunătoare ale personalităţii sale 
cu care ne-am obișnuit în marile roluri 
abordate, Cuvinte de apreciere se pot aduce 
şi celorlalţi participanţi la această premieră, 
de la Ecaterina Tutu (Clotilda) sau Nicolae 
Andreescu, la minunatul ansamblu coral — ma- 
estru de cor Stelian Olariu — care are cîteva 
secvenţe remarcabile, esenţiale pentru arhi- 
tectura muzicală a lucrării, La pupitrul diri- 
joral, Cornel Trăilescu conduce și regizează 
întreaga desfășurare a spectacolului cu acea 
măiestrie și iubire pentru muzica italiană 
romantică ce îl caracterizează. l-am reproşa 
totuşi înclinarea spre tempouri prea largi, 
antrenînd o anume lentoare a întregului. 
Nu pot lipsi din datele acestei premiere — 
— eveniment atît de rar în ultima vreme la 
Opera Română ! — cadrul scenografic inven- 
tiv, semnat de Roland Laub într-o notă 
tradițională epurată de efecte anecdotice 
(dar cu costume ieşite din logica sugestiei 
istorice), mişcarea coregrafică a Alexei Mezin- 
cescu (episodică) si coordonarea regizorală 
a lui lon Cojar, subliniat îndreptată spre o 
alură concertantă. Privim spectacolul, așa 
cum spuneam, mai ales din perspectiva actu- 
lui de cultură necesar; Norma de Bellini 
îşi află, în acest sens, un loc important în 
viața culturală bucureşteană. 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


CUVÎNTUL INTERPRETILOR 


Spectacolul Operei Române din București 
cu Norma de Vincenzo Bellini a suscitat un 
interes deosebit, date fiind numeroasele pro- 
bleme — de ordin vocal, interpretativ şi SR 
zoral— pe care montarea Sa le ridica. În 
urma primelor două: spectacole (desfășurate 
în lunile noiembrie-dembrie 1989), critica de 
specialitate a consemnat principalele momente 
ce şi-au găsit o finalitate pozitivă, precum și 
pe cele care îşi aşteptau cizelarea ori adap- 
tarea în timp. ES ol 

Am solicitat părerea unora dintre artiştii 
primei distribuții, care au contribuit la îm- 
plinirea spectacolului, la succesul pe care 


acesta îl cunoaște. Pentru a nu îi încadra 


în nişte canoane rigide, l-am rugat să-și 
exprime fiecare gindurile libere, atit în 
privința propriului rol, a interpretării 
personale, cît și referitor la ansamblu, la 
contextul general al montării, Aici rezidă 


neomogenitatea ideilor si abordarea prefe 
rentialä a unora sau a altora dintre aspec- 
tele acestei realizări muzical-teatrale, 


SANDA ŞANDRU. (soprană), interpreta 
rolului titular — Norma 


«Am gindit si lucrat rolul Normei în 
ideea că în această operă, reprezentantă de 
frunte a belcanto-ului italian, melodia este 
atotstäpinitoare. Abordarea unui asemenea 
rol presupune o maturitate vocală, stăpînire 
a tehnicii cîntului, experienţă scenică, gîndire 
intelectuală în conceperea lui, și acordul 
echipei: dirijor, regizor, soliști — și nu 
numai ei. 

În afara ariei cîntate cu ani în .urmă în 
concerte şi acum reluată și perfecționată 
(« Casta Diva»), studiul amănunţit al parti- 
turii l-am început cu peste un an în urmă, 
alături de neobosita și foarte competenta 
mea profesoară si prietenă — Geta Bălan. 
Zeci şi sute de ore ne-am aplecat asupra 
dificilelor pasaje, am analizat, experimentat 
şi pînă la urmă reţinut ceea ce convenea 
glasului, temperamentului meu, dar si al 
Normei. 


Sanda Șandru 


Am ascultat și văzut diverse interpretări, 
dar pentru că interpretare înseamnă amprentă 
personală, nu am încercat — dealtfel nicio- 
dată — să copiez, cu atît mai mult cu cît 
știam prea bine ce mare deosebire este între 
o înregistrare, fie ea și «life» și un spec- 
tacol în direct din sală. 

Evitînd conştient şi din principiu drumul 
mai facil al unui forte «da capo al fine», 
am ales calea rafinamentelor, a contrastelor, 
a nuantelor în cele mai dificile momente 
și acute, a trăirii permanente a fiecărei clipe, 
a creşterii gradate a tensiunii operei, 

Pornind de la celebra arie « Casta Diva», 
care începe cu o rugăciune soptitä, ca orice 
rugă, din adîncul sufletului, continuînd cu 
dificilele duete (ce presupun o comuniune 
perfectă între parteneri), tertetele şi sce- 
nele mari, pline de dramatism interior si 
participare afectivă, şi pînă la scena finală, 
ruptă parcă din adîncul inimii, toate le-am 
construit cu migală, cu dorința de contopire 
cu bogăţia și complexitatea acestui rol unic 
în felul lui prin coplesitoarea întindere si 
dificultate, dar şi frumuseţe. 

Am avut plăcerea să lucrez cu colegi, 
exceptionali profesioniști, dornici de a cola- 
bora și de a forma o echipă unită pe altarul 
lui lrminsul, 

Regizoral, spectacolul putea greu să su- 
porte mai multă mişcare, căci, acceastă ava- 
lanșă de muzică cere calm pentru a se putea 
înălța și cuceri sufletele noastre. 

Regizorul profesor lon Cojar a lucrat cu 
multă răbdare și atenţie, concepînd specta- 
colul în linii clasice. În mod deosebit, migalei 
şi inspiraţiei sale, îi datorăm diamantul due- 
tului Norma-Adalgisa, un unicat mondial 
— din ceea ce am văzut eu—al mişcării 
mulate pe cînt. 

Orchestra şi corul, odată în plus, ne-au 
urmărit, cîntînd cu multă grijă si dragoste, 
stăpînite cu măiestrie de către dirijorul 
Cornel Trăilescu. 

Să nu uităm însă că la realizarea acestui 
spectacol dificil şi-a pus sufletul întregul 
colectiv al operei căci, în afară de cei amin- 
titi si de balet, există şi «frontul spate» 
(cuvinte adecvate acestor zile fierbinţi revo- 
lutionare), oameni neväzuti de public, dar 
în: felul lor determinanti în montarea 
operelor.» 


IONEL VOINEAG (tenor), interpretul rolu- 
lui Pollione 


«Pe lîngă faptul că a fost neglijată necesi- 
tatea reală a repetiţiilor de cabină cu dirijor 
(am beneficiat în afara « cabinelor » simple, 
de numai trei repetiţii generale si de avan- 
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premieră, urmată direct de premieră), do- 
e $ subliniez că cel care m-à determinat 
di te Pro Ca Aa 
AA on ojar. Am apreciat 
T ul său deosebt de lucru, calmul, răb- 
area, tendința de a plia rolul pe firea si 
personalitatea fiecăruia, în sensul că perso- 
najul primea acea sintele inefabilä ce diferen- 
Vază net pe un artist de un altul. Rolul era 
adus la persoană, adaptat la posibilităţile 
concrete ale interpretului-creator. 

Sînt de acord, de asemenea, cu modul în 
care regizorul lon Cojar a înţeles să subli- 
nieze relaţiile dintre personaje (mă refer 
şi la momentul alternării planului principal 
cu cel secundar în duetul Norma-Adalgisa), 
alegind varianta clasică de interpretare, cu 
prezenţa interpreţilor spre rampă, cintind 
în general către public. 

„In privința ariei de debut a operei, aceasta 
ridică probleme serioase de interpretare( su- 
perioare, aș spune, ariilor similare din Aida, 
Tosca ori Ottello), determinînd existenţa unei 
tensiuni ridicate care, pentru a fi depășită, 
necesită experienţă scenică și tehnică vocală 
deosebită, 

Spectacolul cu Norma — deşi datorită tem- 
pilor largi în care a fost interpretată, a avut 
o lungime exagerată —este un punct de 
interes, justificat, în actualul repertoriu al 
Operei Romene. » 


STELIAN OLARIU, maestru de cor 


« Datorită dezavantajului numeric pe care 
îl are corul Operei în momentul de faţă 
(în special voci bărbătești), am urmărit obţi- 
nerea unor sonorități specifice, adaptate unei 
formaţii vocale mai mici. Încă din timpul 
primelor studii am avut în vedere faptul că 
nu se deţinea ansamblul cerut de compozi- 
tor; de aceea, impostatia a fost extrem de 
concentrată, pentru a putea crea totuși 
impresia de rotund, de amplu, de împlinit 
pe care partitura corală o cerea. In consens 
cu realitatea auditivă a primelor două spec- 
tacole — din 16 XI şi din 3 XII 1989 —, cred 
că paginile corale au fost redate la un nivel 
artistic ridicat, 

Aş dori să subliniez aici frumuseţea redării 
contrastelor, a nuantelor aflate în cele două 
talgere ale balanței: fortissimo-ul exprimînd 
forță si măreție, la antipodul pianissimo-urilor 
delicate, diafane, redînd puritatea angelică 
a unor momente precum « Casta Diva», la 
care se adaugă, desigur, toată gama intensi- 
tétilor şi a culorilor sonore intermediare, 
cu măiestrie înfăţişate publicului, Finalul, în 
care corul ridică și duce totul spre acea 
culminatie extraordinară, a fost ultimul din 
șirul numeros al paginilor de excepţie, 
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Deci o unitate a viziunii artistice cons- 
tructive, o respectare fidelă a indicatiilor 
aflate în partitură, căreia i s-a adăugat și o 
importantă componentă afectivă, emoțională, 

În privinţa realizării orchestrale, pot cons- 
tata că momentele de contrast sonor au fost 
concepute în litera însemnărilor. din parti- 
tură; tempii — în ciuda unor opinii de spe- 
cialitate ce fi considerau prea largi — au 
păstrat acel echilibru atît de necesar, per- 
mițind ca lucrarea, în întregul ei, să fie 
clădită pe un arc de o convexitate impresio- 
nantä, 

Din punctul de vedere al nuantelor și din 
unghiul pur muzical, orchestra a creat mo- 
mente splendide, de veritabilă fluență a 
gîndului artistic, de plenitudine. Este ade- 
várat, totodată, că geniul dramatic al lui 
Bellini nu ne satisface azi în toate clipele. 
Căci anumite probleme ce tin de tehnică, 
în fapt, nu se pot realiza decît fiind raportate 
la epoca, la stilul în care au fost compuse. 

n sensul acesta, unele secvenţe dramatice 
ale operei nu pot fi redate —așa cum s-a 
cerut, reprosindu-i într-un felactualei rea- 
lizări — într-un stil modern propriu-zis. 

Aș spune .în încheiere că în Norma, și 
orchestra a avut un aport însemnat la 
realizarea de ansamblu, care va trebui, 

desigur, să fie îmbunătăţită, îmbogăţită, 

împlinită. » 


POMPEI HĂRĂȘTEANU (bas ), interpretul 
rolului Orovesto 


Norma de Bellini face parte din spectacolele 
pur bel-canto, ceea ce presupune în pri- 
mul rînd o perfectă stăpînire a tehnicii 
vocale, pusă la grea încercare de țesătura 
muzicală, de amploarea frazei muzicale si, în 
anumite cazuri, de întinderea rolurilor, în 
acest sens mă refer cu precădere la rolul 
Normei şi al Adalgisei . 

Un teatru muzical ce îşi asumă o asemenea 
responsabilitate, ştie la ce riscuri se supune, 
dar în cazul reușitei, satisfacția e pe măsură. 

Nu numai soliştii trebuie să treacă probe 
artistice deosebite. Marile colective — corul 
şi orchestra — au de interpretat partituri de 
mare complexitate, ce le solicită la maximum 
capacitățile creatoare. 

Opera Română din Bucureşti, analizîndu-şi 
cu luciditate forţele, a «atacat» specta- 
colul Norma, imediat după Nabucco, succesul 
ultimelor stagiuni. 

Desigur că reacţia publicului va putea fi 
evaluată în timp, deoarece opusul nu bene- 
ficiază de aceleași pagini spectaculoase, mu- 
zica flind mai interiorizatä, mai intimă. 

Referitor la rolul Orovesto (situat pe 


linia rolurilor de amploare), el presupune 
atit o bună tehnică vocală, cît și o mare inte- 
rlorizare, care nu trebuie însă să împiedice 
explozia de sentimente, cu precădere în 
ultima scenă, de altfel cea mai complexă. 
Aici, interpretarea dramatică trebuie să atingă 
performanţa actorului, dar și a cîntăreţului 
ce se exprimă prin dramaturgia muzicală a 
partiturii, 

La ambele spectacole pe care le-am sus- 
ținut, vibrația emoțională mi-a fost ampli- 
ficată de profunda trăire dramatică a minuna- 
tei artiste care este Sanda Sandru. Tensiunea 
creatoare pe care ea o atinge mi-a transmis 
un suflu epic grreu de redat, ce m-a dus în 
pragul curatei lacrimi artistice. 

Un spectacol de operă modern este încu- 
nunat printr-un demers regizoral adecvat 
partiturii si libretului. Apelînd la un regizor 
de teatru lon Cojar, Opera Română a inten- 
ţionat să facă un pas pe linia teatralizării 
spectacolului liric, Tentativa are un dublu 
aspect: incontestabila experienţă si talentul 
regizorului au. contribuit la crearea mai 
firească a relaţiilor dintre personaje, a indi- 
vidualizării si conturării lor, De aceea, ati- 
tudinile scenice au apărut mai firești, lip- 


site de emfaza proprie spectacolului clasic 
de operă, Soliștii Operei Române s-au bucu- 
rat de sfaturile și îndemnurile regizorului 
lon Cojar, cu o nebunită satisfacţie, 

Am învățat foarte multe de la dînsul, din 
experiența multor ani în care talentul și 
omenia și-au pus pecetea asupra a numeroase 
spectacole de teatru, Îl dorim în continuare 
în mijlocul nostru, pentru ceea ce a realizat, 

Orchestra, a avut și ea, după cum aminteam, 
de întîmpinat dificultăți notabile în scriitura 
partiturii, Dirijorul Cornel Trăilescu a reușit 
să coordoneze întregul aparat orchestral, 
astfel încît la premieră. orchestra a fost 
la înălțime, participînd activ la derularea 
tragediei Nornei. Scenografia lui Roland Laub, 
inteligentă și cultivată, ca de obicei, a slujit 
intenţiile regizorale, deşi uneori a abuzat 
de nuanțe terne, proprii acțiunii, dar nu 
întotdeuna adecvate realității spectacolului. 

În concluzie, consider Norma un titlu de 
prestigiu în repertoriul Operei Române, un 
titlu ce nu poate lipsi din palmaresul nici 
unui teatru liric ce se respectă, 


Convorbiri consemnate de 
ELMIRA SEBAT 


A REMEMBER éme 
A D ph Asie Sărat ape ri mara de) A d Se 
aa sec o AO Oa osti PATATE 


ZENO 


Despărțirea de Zeno Vancea este grea, 
dureroasă, ne copleseste de tristețe, Vestea 
trecerii în_neființă a compozitorului şi muzi- 
cologului Zeno Vancea a căzut ca un trăznet 
în lumea artei sunetelor, Ne despärtim de 
una din marile inteligente, de unul din ilus- 
trele spirite ale muzicii românești, ale gîn- 
dirii muzicale creatoare, de largă cuprindere 
universală. Zeno Vancea a ilustrat ideea unei 
creaţii muzicale autohtone, puternic proiec- 
tată pe firmamentul culturii europene. Opera 
sa de autor, deopotrivă cea compozițională 
precum şi cea muzicologică, ilustrează o 
necontenită deschidere de perspective, pro- 
fesată de-a lungul unei vieţi, binecuvîntată 
în ani şi lucrări, în prietenii si dialoguri de 
aleasă substantialitate. 

Cel născut odată cu secolul XX părea să 
dețină taina tinereţii fără bătrîneţe. Ca 
puţini alţii, Zeno Vancea a fost muzicianul 
care a știut să țină în cumpănă dimensiunile 
culturii şi atributele stilului. Mai exact, între 
cultură si stil există o identitate concretă, 
imperturbabilă, în fond nemodificată în răs- 
timpul unor perioade de creaţie ce tra- 
versează şapte decenii înlănţuite. Tot ce 
manifestă devenirea interioară a gînditorului 
şi creatorului de muzică ascultă de fermi- 
tatea unui stil adînc săpat în albia unei cul- 
turi. Maestru al contrapunctului liber, al 
impletirii savante de voci reale, Zeno Vancea 
căuta melosul, cîntul, acea stare şi răsfirare 
de valori, în care melodia şi armonia se con- 
topeau într-o singură calitate. 

Demersurile sale teoretice vizau cu precă- 
dere condiţia sintezei integratoare, a celei 
lipsită de artificii şi scutită de construcții 
complicate. Fraza scrisă se cerea clară, ime- 
diat inteligibilă, arcuită din aproape în 
aproape, uneori colturoasä, pe cît posibil 
lipsită de adjective, de formule retorice sau 
de ornamente preţioase. Sceptic din fire, 
sensibil marcat de filosofia lui Oswald Speng- 
ler, Zeno Vancea nu s-a lăsat prins în mrejele 
unor doctrine, sisteme si metode închistate. 
În materie de compoziţie muzicală a proce- 
dat la fel. Stăruind mai întîi — si printre 
primii la noi — asupra unor vechi tradiţii de 
artă muzicală bizantină, compozitorul şi-a 
cucerit şi consolidat un loc distinct în incinta 
muzicii modal-cromatice de factură şi ținută 
contemporană. Piatra unghiulară a gîndirii 
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VANCEA 


sale o constituia conceptul desfășurării artis- 
tice. 

Dotat cu un remarcabil simţ critic, încli- 
nat spre formularea și reînnoirea unor între- 
bări mereu actuale în imperiul gîndirii des- 
pre muzică, Zeno Vancea părea să nu cunoască 

+ hotare, pătrunzind istoria muzicii în varie- 
tatea domeniilor specifice, luminînd epocile, 
direcţiile, culturile şi formele caracteristice. 
Marea temă pe care a urmărit-o în ultimul 
pătrar de veac, care îl pasiona nespus de 
mult, care îl făcea să se avînte tot mai sus în 
aria cunoaşterii, a constat în definirea rapor- 
tului dintre conţinut şi formă. Pe acest tărim 
a fost inepuizabil, iar discuţiile puteau lua 
întinderile unor cînturi infinite, arcuite spre 


reluări, către aprofundări dintr-un alt punct 
de vedere. Aceste adevărate aventuri ale 
spiritului rămîn de neuitat, ca și încîntătoa- 
rele dezbateri de principii despre arta si 
tehnica modernă a quartetului de coarde. 

Dar intotdeuna, pe orice spiră a colocviului 
exista un moment de întoarcere spre înăl- 
imile artei clasice, Trecerile din sublim în 
senin îl înduioşau cel. mai mult pe acest 
ginditor lucid, în fapt atît de sentimental si 
cald om de artă care a fost incomparabilul 
Zeno Vancea, Urmînd pilda lui Enescu, Zeno 
Vancea căuta și recunoștea forţa consola- 
toare a muzicii. Treaptascea mai înaltă în 
scara valorilor perene era formată de muzica 
lui Mozart, venerată din adîncul inimii, 
graţie perfecțiunii întruchipate. Cînd vorbea 
de Mozart, sufletul frămîntat își găsea liniştea, 
bucuria, plenitudinea frumosului, Cel edu- 
cat în şcoala filosofică a idealismului romantic 
şi-a găsit propria lui clasicitate, distinctă în 
quartetele sale de coarde, în atitea și atitea 
pagini simfonice, concertante și camerale. 
Clasicitatea lui Zeno Vancea este expresie 
vie a înţelepciunii sale, iar generațiile îşi 
pleacă fruntile în faţa unei cpere de autor 
cu adevărat extraordinară în felul ei. 

Uniunea Compozitorilor si Muzicolcgilor 
aduce un pios omagiu cmului care a trecut 
în rîndul drepţilor, rămînird pentru tot- 
deauna în mijlocul culturii țării sale. Dumne- 
zeu să vă aibă în pază. 


WILHELM GEORG BERGER 
17 ianuarie 1990 


* 


A încetat din viaţă unul dintre cei mai 
reprezentativi cc mpozitori, muzicologi şi pro- 
fesori ai generaţiei post enesciene: Zeno 
Vancea. : 

Născut la 8 octombrie 1900, -în comuna 
Bocşa Vasiovei, din județul Caraș Severin, 
Zeno Vancea a reliefat calități remarcabile 
de dotat muzician, încă din copilărie. S-a 
format la școala lui lon Vidu, la Lugoj, apoi 
la Conservatorul. din Cluj, avindu-i ca das- 
căli pe Augustin Bena, Hermann Klee si 
Gheorghe Dima, ca între anii 1921—1931 
să se perfecționeze la vestitul Neues Wiener 
Konservatorium, studiind cu dector Ernest 
Kanitz compoziția, A fost profesor de muzică 
la Liceul Militar din Tirgu Mureș, ca apoi să 
se specializeze în pedagogia legată de stu- 
diile. cele mai importante ale artei sonore 
— istoria muzicii şi contrapunctul — și să 
desfășoare o activitate fecundă în cadrul 
conservatoarelor din Tirgu Mureș, Timi- 
soara și din capitala ţării, O menţiune spe- 
cială o acordăm activităţii sale ca director 
general al muzicii şi al învățămîntului artis- 
tc şi mai ales în -calitatea de vicepreşedinte 
al Uniunii compozitorilor și muzicologilor 


din țara noastră, A obținut cele mai înalte 
distincţii și în această privință ne referim 
la premiile din cadrul Uniunii Compozito- 
rilor, premiul de compoziții «George Enescu » 
la care s-au adăugat ordinul muncii cls. a Il-a, 
premiul de stat; maestru emerit al artei, 
ordinul meritul cultural cls, | și, nu în 
ultimul rînd, premiul Herder. 


În calitate de compozitor, Zeno Vancea 
a pledat ardent pentru inspiraţia din cînte- 
cul şi dansul popular țărănesc, de o esenţă 
modală, totodată, el a teoretizat preluarea 
creatoare a folclorului remäresc prin prisma 
polifoniei de tip neobaroc. Astfel se explică 
mai bine abordarea cu succes a formelor de 
Inventiune, Passacaglia, Fugă, în concordanță 
cu o viziune timbrală sobră, foarte depär- 
tată de simfonia viu colorată a creatorilor 
de tip impresicnist sau post impresionist. 
A fost mai reticent față de valorificarea 
formelor de amplă respirație și în acest 
sens precizăm că Zeno Vancea a înclinat 
spre conciziunea de tip latin. În prima parte 
a creaţiei sale se simte influența neoroman- 
tismului german şi în acest context semnaläm 
liedurile pe versuri de Reirer Maria Rilke. 
Odată cu maturizarea cempozitorului, care 
coincice cu revenirea în ţară de la Viena, 
Zeno Vancea s-a înfățișat prin prisma unui 
compozitor polifonist prin excelenţă, evi- 
dentiind în acelaş timp o pledoarie pentru 
expresionismul lumii Euterpei. În acest cli- 
mat al romantismului de fază foarte tirzie, 
Zero Vancea a avut afinități cu creatori 
precum Censtantin Silvestri şi Matei Socor. 
Se cuvine a semnala că Zeno Vancea, ca şi 
Constantin Silvestri, fostul său elev, au fost, 
în lucrările lor cele mai reprezentative, adînc 
ancorati în spiritualitatea romârească, în 
timp ce Matei Socor arbora o nuanţă mai 
apatridă. Din această perioadă consemnăm 
opusuri foarte inspirate precum Preludiu, 
Fugă și Toccata pentru pian, Cvartetul de 
coarde nr. 1, Preludiu şi Scherzo pentru pian 
etc. Este important să accentuăm că Zeno 
Vancea a utilizat în acest climat sonor un 
cromatism pronunţat, fără a se încadra în 
serialismul dodecafonic. © lucrare foarte 
importantă, în ceea ce priveşte muzica dedi- 
cată baletului poate fi socotită creaţia Pricu- 
liciul, un fel de balet-pantomimă într-un act, 
cu libretul autorului şi prezentat în premieră 
la Bucureşti, în anul 1942, la Opera Română. 
după 11 ani de la terminarea amintitei ree- 
lizäri, Baletul Priculiciul conţine o muzică 
de un accentuat grotesc, nelipsind elemente 
de armonie cromatică expresionistă, polito- 
nalitäti si polimodalităţi generate cu Far: 
totodată, am fi nedrepii dacă nu am pune 
în lumină şi un anumit lirism, de o nobilă 
cantabilitate, care ne duce cu gîndurile la 
frumuseţea peisajului din Banatul său nata 
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şi mai ales din miticul județ Caraș Severin, 
Nu Putem trece cu vederea pitorescul unei 
lucrări larg accesibile, cum este Rapsodia 
bănăţeană pentru orchestră, cuceritoarea Sultă 
pentru orchestră de cameră, intitulată Scoarte, 
Două dansuri grotesti — toate prezentate cu 
Succes în cadrul concertelor de muzică 
românească ale timpului, Zeno Vancea ne-a 
lăsat moştenire si un evocator Recviem, 
< încadrat într-un expresionism din care nu 
lipsesc amprentele unui lirism fremätätor, - 
opus distins eu marele premiu «George 
Enescu », în anul 1943, După anul 1944, Zeno 
Vancea şi-a simplificat stilul, înscriindu-se în 
albia unui neobaroc mult mai cantabil, în 
consonantà cu un diatonism sonor al armo- 
niilor şi un mai pronunţat simț functional, 
n orice caz, Cvartetul de coarde nr. 2 — mal 
ales pagina lentă — rămîne o compoziţie 
plină de farmec în noua muzică românească 
a generaţiei sale. Tot în eufonia unei poli- 
fonii imitative și profund diatonice se înscrie 
şi muzica dedicată corului a cappella și sub 
acest aspect ne referim la Psalmul 127, Litur- 
ghia nr. 1 şi Liturghia nr. 2 şi Suita madriga- 
lească Imagini bănăţene. Pentru voci egale 
Zeno Vancea a dat la iveală plinele de pros- 
petime cîntece Doină și Of-ul babei. O nuanţă 
post expresionistă, dar nu pe un fond contra- 
punctic ci pe un altul, armonic, avînd la bază 
admirabile armonii politonale, se desprinde 
din impresionantul ciclu de lieduri pe versuri 
de George Bacovia. 

O popularitate binemeritată şi-au cistigat-o 
compoziţiile Preambul, Intermezzo și Mgrş, 
Burlesca pentru orchestră, Concertul pentru 
orchestră, Cinci piese pentru orchestră de 
coarde si Simfonietta_a_ll-a. In, acestea se 
remarcă un fel de sinteză între vechiul său 
stil cromatic si medianul său stil diatonic. 
În ultima fază componistică a lui Zeno 
Vancea, creatorul a dat naştere la un mare 
număr de cvartete de coarde, în care tenta 
post expresionistă, de un ardent cromatism 
atrage atenţia chiar la o primă ascultare. Am 
mai adăugat în acest climat crepuscular şi 
Elegia scrisă în memoria marelui pianist 
român, Tudor Dumitrescu. Şi în această 
suită de piese camerale Zeno Vancea ni se 
înfăţişează ca un subtil polifonist, înclinat 
spre meditatia adîncă, mult mai bine conturat 
în momentele de muzică lentă si nu odată, 
contopit pînă la identificare cu ceea ce înte- 
legem printr-un tragism reținut, înt-radevăr 
răscolitor și de o noblețe mişcătoare, pentru 
toţi aceia care au înţeles sensul poemului 
într-un vers, al lui lon Pillat: «Un singur 
nai si cîte ecouri în păduri»... 

Zeno Vancea rămîne. în istoria muzicii 
româneşti si în calitate de muzicolog, Muzico- 
logia românească nouä nu ar avea forma e 
corp bine constituit fără nenumăratele sale 
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analize, fără cele două volume dedicate crea- 
tiei românești, începînd din secolul al 19-lea 
și continuînd cu secolul 20. La toate acestea 
se adaugă ciclul Istoria muzicii în exemple 
și nenumărate eseuri, indestructibil legate 
de educația muzicală și, nu în ultimul rînd, 
de răscolitoarele probleme ale esteticii artei 
sonore din zilele noastre, 

Prin moartea sa, muzica românească a 
acestui nou profil de epocă a pierdut pe 
unul din exponentii ei de necontestat. 

Pentru mine, trecerea în eternitate a [ui 
Zeno Vancea constituie un moment de mare 
tristeţe. În anii de după 1944, acest autentic 
muzician— compozitor, muzicolog și profesor 
al atîtor generaţii de noi trubaduri români 
— mi-a îndreptat primii pași spre lumea fas- 
cinantä a compoziţiei. Ba mai mult chiar... 
multe discuţii în contradictoriu a purtat cu 
regretatul meu tată, încercînd să-l convingă 
să mă lase a mă dedica lumii Euterpei. Nemai- 
vorbind de atîtea colaborări, în care, din 
inimă curată ne-am propus 54 promovăm cu 
precădere opusurile componistice și muzico- 
logice ale breslei noastre. 

Zeno Vancea a trecut din «mica trecere 
spre cea mare» într-o perioadă istorică în 
care a avut loc cumplita revoluţie, într-o 
perioadă cînd au murit atîția oameni nevi- 
novati si mai ales din rîndurile tinerilor. 


DORU POPOVICI 


ŞTEFAN LAKATOS (1895—1939) 


Născut la 26 februarie 1895 la Zorlentu 
Mare din judeţul Caraș Severin, unde tată! 
său era funcţionar, Stefan Lakatos (Lakatos 
István, cum și-a semnat majoritatea scrie- 
rilor) şi-a făcut studiile medii la Blaj (1905— 
07) si la Cluj (1907—13), apoi s-a înscris la 
Institutul Politehnic de la Budapesta. Aici. 
şi-a putut lua licenţa abia în 1922, în urma 
unei lungi întreruperi în care a participat. 
ca ofiţer artilerist, la primul război mondial. 
Din acest an, timp de trei decenii, inginerul 
Lakatos a îndeplinit diferite funcţii de răs- 
pundere în serviciile primăriei clujene. Stu- 
diile muzicale si le-a făcut particular, înce- 
pindu-le la lacob Mureşianu şi terminindu-le 
la Jânos Seprodi, care i-a îndrumat primii 
paşi în cariera muzicologică, În perioada stu- 
diilor superioare, Lakatos s-a format ca vio- 
lonist de clasă, astfel încît, după întoarcerea 
sa la Cluj, el a putut aduce servicii de nepre- 
fuit vieţii muzicale locale, dînd cu trioul 
și cu cvartetul său adevărate stagiuni came- 
rale, cîntînd şi multe prime audiții de muzică 
contemporană. Ca publicist muzical, el a 
debutat la Cluj, în 1911, şi a fost activ timp 
de aproape şapte decenii, Încă din anii '20. 


mad a ea 


printre articolele sale 
tingă cîteva prin caracterul 
propriu-zis, începînd cu anii 
din ce în ce mai multe 
științifice. Spre a legitima 
vocație, în 1945, Lakatos 
versitatea din Cluj o teză de 


au început să se dis 
lor muzicologie 
'30 apărindusi 
lucrări cu adevărat 
această a doua 
a susținut la Uni- 
i doctorat în 
etnografie, istoria artelor si istoria litera 
turii, Numit conferenţiar de istoria muzicii 
la Censervatorul Maghiar (1949), confirmat 
in acest post în 1950, cînd trece la Conser 
vatorul « George Dima», el a funcționat 
aici pînă la pensionarea sa, survenită în 1963. 
In perioada 1955—68 a fost cercetător prin- 
cipal al Institutului de Istoria Artei, filiala 
Cluj. Timp de cinci ani (1949—54) a fost 


conferenţiar şi la Institutul de Agronomie 
din Cluj. Înfiinţarea, în 1970, a Editurii Kri- 
terion de la București a constituit pentru 
muzicolog începutul unei perioade de viaţă 
deosebit de fertile, în care i-au apărut pe 
rînd volumele de sinteză Zenetôrténeti irésok 
(Scrieri de istoria muzicii, 1971), Kolozsvari 
magyar muzsikusok emblekvilâga (Lumea de 
amintiri a unor muzicieni maghiari din Cluj, 
1973), A kolozsvári magyar zenés szinpad 
(1972—1973 ) (Scena lirică maghiară din Cluj 
(1792—1973), 1977), precum și mai multe 
studii ample, bogate în informații cu privire 
la trecutul muzical al orașului cu care fiul 


Zorlentului se identificase 
centä. Profesorul Lakatos a 
în preajma împlinirii virs 
ani, cînd orbirea și asurzirea 
făcut din ce în ce mai anevo 


sibilă, comunicarea cu oamenii 


si cu documentele. Limpidi 


bucuria de viață nu l-au părăsi 
întunericului şi liniştii care s-a 
asupra sa. 

La moartea sa survenită în zi 
tembrie 1989, doliul nostru este 
sinceră gratitudine pentru a 
extraordinar de bogată. În plin secol 
cînd specializarea cît mai rest 
să fi devenit un comandament 
orice domeniu de activitate, în 
muzicologului si inginerului Lakatos, 
tut admira pilda vie a unul înalt tionar 
municipal, care pe viitorii agronomi îi învăţ 
irigarea ogoarelor, iar pe noi, de la Conser- 
vator, istoria muzicii. Martor al două răz- 
boaie mondiale şi al unor schimbări istori 
dintre cele mai radicale ce pot surveni într-e 
viață de om, el a ştiut să se menţină neclin- 
titi pe poziţiile unui umanism activ şi cons- 
tructiv, aducînd servicii multiple celor din 
jurul său, răspîndind prin scrieri, fapte şi 
prin existenţa sa însăși o concepție de viaţă 
luminoasă, tonică, benefică. Se poate afirma, 
fără pic de exagerare, că a fost un om 
pcpuler, iubit de oameni, dăruit cu un umor 
cald şi înţelept, incapabil de a ţine supă- 
rare, la fel de prietenos cu toţi. Biblioteca 
sa, precum și inima, au fost deschise pentru 
oricine. Cei care au colaborat cu el — cosem- 
natarii unor studii şi chiar cărţi scrise «la 
patru mini», ca Viorel Cosma sau Gheorghe 
Merişescu— nu au avut decit de cîştigat 
de pe urma muncii cot la cot, atit pe plan 
ştiinţific cît şi uman. Corespondenta sa cu 
George Breazul— care, nota bene, a scris 
articolele «Lakatos» ale mai multor enci- 
clopedii și lexicoane străine! — este grăi- 
toare pentru solicitudinea sa colegială. Per- 
sonal, nu l-am auzit declarînd principii înalte 
despre menirea muzicologului maghiar în 
România, dar opera sa reprezintă pentru 
mine, în această privinţă, un model bogat în 
îndemnuri constructive. Meritele sale în do- 
meniul cercetării relaţiilor muzicale romäno- 
maghiare sunt unice, Lakatos a dat cititorilor 
maghiari deja în anii '30, o istorie a muzicii 
româneşti si un compendiu bine documen- 
tat despre cintecul popular românesc şi bio- 
grafia sa! Şi publicistica muzicologului, în 
limba maghiară, este bogată în informații 
privitoare la muzica românească, Nu este 
mai putin adevărat că a dedicat numeroase 
studii și legăturilor noastre muzicale cu tre- 
cutul Cehoslovaciei şi al Poloniei, ceea ce i-a 
adus și aprecierea sinceră a confratilor din 
aceste ţări. 


A 
o 
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es = Y Sepródi, Lakatos a avut meri- 
i . ormat $i el un cercetător exce- 
ent al istoriei muzicii din Transilvania, jar 
acesta, Dr, Andrei Benké, i-a mulțumit 
maestrului său într-un fel prea rar întîlnit 
pe meleagurile noastre; scriindu-i biografia 
inventariindu-i manuscrisele, întocmind si 
publicindu-i atit registrul creației cit și 
bibliografia referitoare la viața si opera sa, 
(Ultima tranșă publicată a acestei documen- 
taţii minuțioase a fost încheiată la 31 decem- 
brie 1979; continuarea o așteptăm în viitorul 
volum al seriei Zenetudományi irások (Scrieri 
muzicologice ce apare la Editura Kriterion), 
Graţie acestor manifestări nobile ale atașa: 
mentului filial, moştenirea bătrînului nostru 
dascăl şi prieten, care ne-a părăsit, rămîne, 
pentru toată lumea, o «carte deschisă». 
Ea va fi consultată si de acum înainte, obli- 
gatoriu, de toţi care se vor ocupa de rela- 
file lui Joseph și Michael Haydn, Mozart, 
Beethoven, Brahms, Verdi, Erkel, Liszt, 
Wieniawski, Richard Strauss si ale altora 
cu trecutul muzical al României, de istoria 
vieții muzicale din Transilvania si Banat ȘI, 
în special, de primele muzici în Clujul vechi 
şi contemporan. 


FRANCISC LÁSZLÓ 


SAVA L. ILIN 


Trista veste a dispariției din viață a muzi- 
cianului, pedagogului si compozitorului SAVA 
L. ILIN s-a răspîndit repede în duminica 
însorită de toamnă, încheind fără milă acti- 
vitatea prodigioasă a unui slujitor devotat 
al artei sunetelor, a unui om care și-a dedicat 
Întreaga viață în exclusivitate promovării 
artei corale în acest colț de țară. 

Acum desigur mulţi regretă și posteritatea 
o va scoate mai bine în evidenţă cîte posibi- 
lităţi se puteau oferi celui care a dovedit a fi 
o capacitate în anumite domenii muzicale 
creîndu-i-se terenul pentru a contribui si 
mai mult la ridicarea culturii muzicale din 
Banat la nivelul exigențelor epocii pe care 
o trăim. De multe ori, si e regretabil, ne 
dăm seama prea tîrziu de ce a ce puteam 
cîştiga oferind posibilitatea desfășurării în 
plenitudinea capacităţii unuia de care dez- 
voltarea privită din prisma învățămîntului 
muzical sau al mișcării corale de amatori 
sau profesionistă are atîta nevoie chiar aici 
în orașul cu tradiție muzicală cum e Timi- 
şoara, z 

Sava L, [in a fost un muzician care a cuprins 
în aria preocupărilor sale muzica de la izvorul 
său natural, pornind de la culegerea $i stu- 
dierea folclorului muzical românesc și str- 
besc pe care l-a promovat atît prin activi- 
tatea de la catedră sau ca mentor al Centrului 
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` Pe e că 


mr a iri dia a ia d - 


de îndrumare al creației și mișcării artistice 
de masă și ajungînd la nivelul sintetizării 
materialului muzical prin prisma. viziunii 
sale proprii în creaţii componistice vocale 
corale, instrumentale sau orchestrale, Eril 
insă privind sub toate aspectele a polarizat 
întreaga lui existență, Sava L, Ilin a condus 


formaţii corale școlare și chiar corul din 
Chizătău, a cîntat în cor de nenumărate ori 


cînd se cerea amplificată corala F larmonicii 
« Banatul», a urmărit îndeaproape evoluția 
artei corale și a dirijorilor din acest colț de 
țară îndrumîndu-i si sfătuindu-i si aceasta 
nu numai în perioada directoratului deținut 
la Școala populară de artă din Timișoara dar 
a și scris despre mişcarea corală din trecut 
și prezent cum mărturie ne stă volumul 
« Corurile sîrbești din Banat» editat de 
Kriterion în 1978, si în fine a compus lucrări 
pentru zecile de formaţii corale fie de ama- 
sori sau profesioniste a căror membri au 
savurat scriitura aleasă și deosebita abilitate 
în conducerea și exploatarea resurselor vocii 
umane. 

Studiul aprofundat al armoniei şi contra- 
punctului concretizat în cîteva manuale pen- 
tru învățămîntul muzical superior au deschis 
deopotrivă căi nebănuite atit discipolilor săi 
pe care i-a îndrumat în anii cît a predat aceste 
discipline în cadrul Facultăţii de muzică a 


Universității, cît și propriului său mod de a 
se exprima, de a concepe și desăvirși pagini 
muzicale destinate corului. E destul să amin- 
tim: « Doina Semenicului», « Monumentul 
eroului >, «E. însăși existența româniei», 
«imn pentru Republică», & Diptic» (Foaie 
verde finul ierbii — Da, să știi bäditä bine/, 
sau « Badetal meu e bănățean ») pentru a ne 
face o imagine a moștenirii lăsate în acest 
domeniu, 

Dar numărul corurilor scrise atît pentru 
lormatii de voci egale de copii, pentru co- 


În arhive, biblioteci și colecţii particulare 
din ţară şi străinătate, există un impreso- 
nant şi variat fond de scrisori ale muzicie- 
nilor români, expediate și primite chiar 
din primele decenii ale secolului trecut. 


Aceste scrisori ne oferă posibilitatea de a | 


pătrunde în laboratorul intim de gîndire 
şi simtire al celor care-și astern gîndurile 
pe hirtie, oferind astfel posterităţii, în foarte 
multe cazuri, informaţii pertinente privind 
viața muzicală a țării, dar si comportamentul 
lor în societate, în familie, profesie proprie 
etc, li vom cunoaște deci pe acești oameni 
așa cum au fost, cu calităţile şi defectele lor, 
așa precum ei înșiși, cel mai adesea fără să 
vrea, se lasă a fi descoperiţi, lată de ce, valo- 
rificarea, pe calea tiparului, a unei bune părți 
din acest important fond epistolar, cu valoare 
de document pentru istoria muzicii romä- 
nesti se cere împlinit, în chiar varii forme 
de prezentare publicitară, Pentru început, 
vor fi prezentate (din propria-mi colecţie) 
cinci scrisori, pe cît de surprinzătoare ca 
provenienţă, pe atit de interesante ca pro- 
blematică, 


ruri de bărbați sau mixte pe texte în limba 
română dar și în limba sîrbo-croată este 
neobișnuit de mare. Sava L. Ilin a fost mereu 
preocupat în a înseila pe portativ o nouă 
creație, un nou cor și de sub pana sa ar fi 
ieșit desigur încă zeci de lucrări dacă într-o 
bună zi inima celui care a scris pentru ini- 
mile atîtor cîntăreţi sau ascultători nu s-ar 
fi oprit. 


DAMIAN VULPE 


MUZICIENI ROMÂNI ÎN PAGINI EPISTOLARE 


Un interesant punct de vedere privind 
înfiinţarea Academiei de muzică bisericească 
îl prefigurează G. Cucu în această scrisoare, 
arătînd că «ea trebuie să fie o şcoală serioasă 
de muzică şi nu o şcoală de psaltichie». 
Scopul acestei școli superioare, arată el într-o 
altă scrisoare asemănătoare, este de a pro- 
duce cît mai mulţi şi mai bine pregătiţi 
muzicieni, fie executanti, fie mai cu seamă 
compozitori în toate manifestările aceste 
arte, care să cunoască întreaga muzică bise 
ricească — omofonă sau corală, 


* 


Abia la 17 noiembrie 1933 a avut loc exe- 
cutia Missei Solemnis de Beethoven, cu George 
Georgescu la pupitrul Orchestrei Filarmo- 
nice din Bucureşti, cu soliştii: Rôse Baumann 
Rădulescu, Maria Snejina, Mircea Lazăr, 
George Folescu — și corul «Carmen», sub 
conducerea lui loan D, Chirescu. 

Regina Maria (1875—1938) a decedat la 
19 iulie 1938. Corul «Carmen», sub con- 
ducerea lui loan D, Chirescu, a dat răspun- 
surile liturgice la serviciul funebru. În cea 
de a doua parte a scrisorii, G. Breazul se 
referă la Colecţia de coruri, româneşti şi 
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străine — populare, clasice și religioase, pen: 
tru cele trei formaţii corale obișnuite: mixte 
bărbătești şi voci egale — pe care o tipărea, 
impreună cu loan D, Chirescu, la Scrisul 
Românesc — Craiova. Primele fascicule, din 
cele 12 proiectate, continind coruri pentru 
voci mixte şi voci egale, apăruseră încă din 
luna martie 1937, fiind destinate școlilor și 
formațiilor corale de amatori, 
è 


În iunie 1947, Mihail Jora era director al 
Conservatorului de muzică din Bucureşti 
de mai bine de șase ani, Conservatorul func- 
Vona, în acea perioadă, în, două localuri 
neprielnice — în str, Buzoianu și în Piața 
Amzei.. Dorind să doteze Conservatorul cu 
un local pe măsura cerinţelor, Mihail Jora 
obținuse aprobarea unui teren vis-à-vis de 
sala Dalles. Lucrurile au luat însă, cu timpul, 
o întorsătură nefavorabilă, fapt care l-a mi- 
niat pe director în așa măsură, încît l-a deter- 


minat sâ-și dea demisia: 4 Am părăsit — fară 
excepție — aceste funcțiuni, de cite ori am 
socotit că injoncțiunile politice ale tuturor 
guvernelor și regimurilor în treburile muzi 
cale sunt dăunătoare artei pe care o ser. 
vesc », Așa motiva Mihail Jora în 1953 demi 
sia sa din funcția de director al Conserva 
torului din București, După derse, Consi 
liul profesoral și multi alți profesori din Con 
servator l-au vizitat acasă, rugindu-l sá re. 
vină asupra demisiei, Mihail Jora, refuzind 
categoric, le-a răspuns: « Vá multumesc pen- 
tru atenția pe care mi-o acordati, Însâ aș 
dori să ţineţi seama de faptul câ nimeni nu 
vine la Conservator câ Jora este director, 
ci că trebuie să studieze pianul, vioara, canto 
sau compoziția cu profesorii de prestigiu 
pe care-i avem, » (Relatarea o deținem de la 
lon Șerfezi, martor ocular al acestor intim- 
plări,) s 

TITUS MOISESCU 


1. GHEORGHE CUCU CÂTRE IOAN D. CHIRESCU 


Dragă Domnule Kirescu, 


Februarie 1928 


Sunt răcit tare si nu pot ieși din casă citeva zile. Te rog deci nu lipsi de la Intrunirea de astă- 
seară de la Mitropolie, și vezi de adă și pe colegul nostru Brăiloiu, 

Te mai rog încă să arăţi preasfintiei sale părintelui Victor Semedrea, precum și întregii comi- 
siuni părerea mea de rău. asigurindu-i însă că dau concursul meu Întreg întru reugirea înființării unei 
şcoli serioase de muzică, în care școală, pe lîngă diferite studii ale artei, să se cultive şi muzica 
bisericească sub cele două forme actuale, să se perfecționeze și să se contopească cu vremea intr-o 
singură formă, 

Eu cred că aceasta a fost și intentiunea sanctitätii sale părintelui Patriarh, şi nici decum a unei 
şcoli RAS mai lustruite, după cum ar rezulta din comunicatul dat ziarelor pe ziua de 15 februa- 
rie 1928. 

Noi nu facem școală de psaltichie. Ea urmează să fie unul din obiectele școlii, de care urmează 
să ne ocupăm în special, e adevărat, dar nu numai şi numai de ea avem a ne ocupa. Trebuie să 
avem un orizont mai larg și să ne preocupe întreaga chestiune a muzicii în general, a muzicii româ- 
nesti si a întregii chestiuni a muzicii din biserica română. 

Primeşte te rog o frățească stringere de mină), 

G. Cucu 


2. GEORGE GEORGESCU CĂTRE IOAN D. CHIRESCU 
Paris, 29 noiembrie 1928 


Scumpe Domnule Chirescu, 


Mă iartă, te rog, dacă în tot timpul cit am fost la Bucureşti nu te-am căutat ca să ne înţe- 
legem În privinţa execuţiei « Messe »-ei de Beethoven. Ajuns la Paris, prima grijă {mi este de a-ţi 
scrie și a te întreba dacă crezi posibilă execuţia el în primăvara ce vine. Eu cred să fiu în Bucu- 
resti pe 5 februarie, așa că Missa Solemnis ar veni cam la sfîrșitul seriei concertelor mele (mijlocul 
martie ). 

Crezi că se poate? 
le în 

Fi-vei gata cu corurile și soliștii pină la acea dată ? Te rog fli bun și scrie-mi părerea D-ta 

această Drivinté. Pentru repetiții sunt gata să-ţi dau ajutor în tot timpul şederii mele la Bucureşti 


dacă ai nevole de Jautorul meu). 
tineri mie i nerăbdare PART Dtale, și plină atunci te rog să primeşti prleteneştile mele salutări. 


Al Dtale, 
G, Georgescu 
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3. GHEORGHE BREAZUL CÂTRE IOAN D. CHIRESCU 


22 august 1938 
lubite Chireseu ; 


Bun din fire, cum te știu, mă mingii că nu-mi vei lua în nume de rău fntfrzierea cu care 
Îți scriu, Am tot dat zi după zi, si, iată, nu m-am fnvrednicit, nici să-ţi răspund și nici să-ți spun cit 
de adine impresionat am fost, În ultimele clipe ale ceremoniei de îngropăciune ale reginei, cînd muzica 
to dumnezeiască a pătruns pe undele văzduhului Intreaga fire, cernind-o, dar fnnobilfnd-o, trans figu- 
rînd-o, înnălțind-o într-o splendidă apoteoză, într-o minunată atmosferă de crepuscul al zeilor În 
sunetele grave ale clopotelor, ca pe niște piloni eterni, muzica funebră, scrisă si cîntată de tine, crea 
universului o arhitectură de jale și de simpatie și da durerilor momentului și durerilor de totdeauna 
un nou înţeles, o undă de impăcare și resemnare, un lin elan către Dumnezeu și golul din noi. 

Este singurul moment de viaţă și de veghe tainică, în care poate viața să-și afle justificare, 
pe care l-am trăit, de cînd nu ne-am mai văzut. 

Încolo.. . .? 

Aceleaşi necazuri! De la Craiova n-am vești bune. Oamenii s-au fneurcat rău din pricina ulti- 
me măsuri, şi nu ştiu dacă ne vor tipări acum ceva. N-avea nici o grije de corectura pe care miai 
at-o, 

Al tău, cu sentimente frățești, 


G. Breazul 


4. MIHAIL JORA CĂTRE IOAN D.CHIRESCU 
7 iunie 1947 
Dragă Prietene, 


Neputind lua parte la consiliul profesoral de azi, te rog să fii atît de bun să dai cetire scrisori 
alăturate și să veghezi ca dorinţa exprimată. fntr-fnsa să fie luată fn seamă. 

Sunt dezolat de a-ţi mai procura displăceri și plictiseli, în vremuri cînd fiecare are suficiente 
la ei acasă, si te rog să crezi în toată afecțiunea ce ţi-o port. 

Devotat. 


M. Jora 


Mai rog să anunti colegii că mline dimineaţă, la ora 10,30, se sărbătoresc cei 25 de ani de 
activitate didactică a Dnei Voinescu, la teatrul nostru. 


5. MIHAIL JORA CĂTRE COLEGII DIN CONSILIUL PROFESORAL 
Bucureşti, iunie 1947 


Stimaţi și iubiţi colegi, 


Să-mi fie îngăduit să lipsesc astăzi din mijlocul Domniilor Voastre. E întlia oară, în răstimpul 
de peste șase ani, că se întîmplă aceasta. Sunt atit de îndurerat de cele întimplate, încît mi-e peste 
putință să iau parte la discuţiile ce vor avea loc. Dar gîndul si sufletul meu se găsesc tot între Domniile 
Voastre si mă voi alătura oricărei din hotăririle ce le veţi lua, în afară de una: de a-mi cere să revin 
asupra demisiei mele. 

Timp de şase ani am luptat, cu slabele mele mijloace, pentru a ridica şcoala noastră şi a 
întări prestigiul ei și al Domniilor Voastre. Cînd izbuteam, eram fericit; cînd nu, sufeream. Dot 
niciodată nu pierdeam credinţa că mai devreme sau mai tirziu, binele se va strecura pe nesimţite. 
Dar acum am pierdut această credinţă, Și cu pierderea ei, rostul meu dispare. 

De vreme ce nu mai pot sluji, efectiv, asezämfntul, nu mi se poate cere să rămîn un simplu 
birocrat, care să nu facă altceva decit să semneze hirtiile ce i se supun. Respectul datoriei şi al rds- 
puhderii, de care nu am fugit vreodată, Îmi impune hotărîrea irevocabilă luată. y 

Mulţumesc din inimă tuturor pentru concursul neprețuit ce mi l-aţi dat tot în timpul acesta. 
Fără el, rostul meu în școală ar fi dispărut de mult. lar dacă, întimplător, am supărat sau am jignit 
pe vreunul dintre Domniile Voastre, rog să-mi fie iertată vina, Ea n-a putut fl datorată decit, doar, ten- 
siunil nervoase, la care adesea am fost supus de frămîntările vremurilor tragice și tulburi în care am 
avut cinstea să lucrez cu Domniile Voastre, ca coleg sincer şi ca prieten devotat. 


Mihail Jora 
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CARTEA MUZICALĂ INTERNAȚIONALĂ 


Alain Păris DICTIONNAIRE DES INTER- 
PRETES ET DE L'INTERPRETATION MU- 


SICALE, Paris, Edit, Robert Laffont, 1989, 
1116 p. 


À apărut de curînd la Paris (noiembrie 
1989) în binecunoscuta Editură Robert Laf- 
font cea de a treia ediţie a unei lucrări lexi- 
cografice de mare audiență la public: Dic- 
tionnaire des interprètes et de l'interpréta- 
tion musicale au XX-e siècle de cunoscutul 
dirijor si muzicolog Alain Pâris, Faptul că 
din 1982 pînă azi, Dicţionarul a cunoscut 
deja trei ediţii, fiecare nouă versiune adăugînd 
peste 100 de pagini inedite, însumînd zeci 
de nume proprii, de formaţii simfonice, 
camerale si corale noi, atingînd circa 600 
de formaţii și 2300 de personalităţi ale artei 
interpretative numai ale veacului nostru, 
demonstrează necesitatea și utilitatea cărții 
lui Alain Pâris, dar mai presus de toate suc- 
cesul de librărie al autorului. Din capul 
locului, trebuie să mărturisim surpriza plă- 
cută oferită de lexicograful francez prin 
ampla şi judicioasa reflectare a școlii muzi- 
cale românești în paginile recentului volum, 
dirijorul oaspete al orchestrelor noastre în 
ultimii ani convingîndu-se desigur direct de 
valoarea artei românești care merita de 
multă vreme un alt loc în peisajul cultural 
universal. Este indiscutabil un remarcabil 
act compensator pentru care îi rămînem 
fndatorati, sperînd să-l ducă pînă la capăt 
într-un viitor cît mai apropiat (fiindcă unele 
omisiuni se pot uşor repara la o nouă edi- 


ție). 

nainte de a pătrunde în miezul Dictiona- 
rului se impune a sublinia suita de studii 
introductive asupra Situatiei și evoluţiei artei 
interpretative În sec, XX elaborată de cîteva 
prestigioase personalități ale muzicologiei și 
pedagogiei franceze. Serios și documentat 
scrise în ce privește arta occidentală, exe- 
gezele introductive suferă — cu excepţia ca- 
pitolelor semnate de Alain Pâris — de necu- 
noasterea sau ignorarea flagrantă a contri- 
butiflor şcolilor din centrul şi mai ales răsă- 
ritul Europei la afirmarea artei interpreta- 
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tive universale. Poate că fenomenul romi 
nesc rămîne cel mai evident nedreptätit. 
Citeva exemple concrete: la p. 129 se dă o 
lungă listă a laureatilor concursului de canto 
de la Toulouse în care figurează Ladislau 
Konya, lulia Buciuceanu, Viorica Cortez. 
Ludovic Spiess, Magdaiena Cononovici, Lucian 
Marinescu, Eugenia Moldoveanu. lon Tudo- 
roiu, Leontina Văduva ete. Si totuşi, în 
capitolul despre arta cîntului şcoala romă 
nească de canto de la George Stephănescu 
pînă la Arta Florescu nu există! Nu mai 
putin supărătoare ni se pare şi omiterea 
şcolilor violonistice si violoncelistice romă- 
neşti care prin Enescu-Stefan Gheorghiu sau 
Dimitrie Dinicu-Seraflrs Antropov au dat 
lumii zeci de virtuozi de notorietatea lui 
Menuhin, Szeryng, Grumiaux, Ferras, Gitlis, 
Lola Bobescu, Voicu, Marcovici sau Aldulescu, 
Orlov, Fodoreanu, 


Desigur, autorul a reușit să îndrepte unele 
carente de informare a studiilor introduc- 
tive, inserînd la articolele lexicografice un 
substanțial număr de cîntăreți, violonisti și 
violoncelisti români, Astfel printre maeștrii 
artei lirice figurează David Ohanesian, Vasile 
Moldoveanu, Maria Cebotari, Ileana Cotru- 
baş, Mariana Nicolesco, Maria Slătinaru, Vio- 
rica Ursuleac, lulia Vardy, Viorica Cortez, 
Margaretha Mazenauer, dar lipsesc — sur- 
prinzător — Herlea, Spiess, Tumageanian, Eu- 
genia Moldoveanu, La loc de frunte înttlnim 
violoniştii Enescu, Lola Bobescu, Carlo Felice 
Cillario, Franz Kneisel, Silvia Marcovici, 
Ştefan Ruha, lon Voicu sau violoncel iștii 
Radu Aldulescu, Dorel Fodoreanu. Judicios 
ni se pare spaţiul acordat pianistilor noștri 
de la Clara Haskil (un articol superb inspirat 
de cunoscutul biograf Jéróme Spikett), Dinu 
Lipatti şi Madeleine Cantacuzino pînă la 
Valentin Gheorghiu, Radu Lupu si Teodor 
Paraschivescu, Totuși aici se simte absența 
lui George Bosskoff, Cella Delavrancea, 
Theophil Demetriescu, Aurelia Cionca, Silvia 
Şerbescu, Dan Grigore. Desigur o întrebare 
ce nu-şi poate afla pe deplin un răspuns per- 
sistă: oare școala românească de canto, 
pian, vioară sau violoncel este suficient de 
cunoscută în lume, cînd în ultimul sfert de 
veac schimbul de valori autentice s-a redus 
la minimum? Care este locul tinerei gene- 
ratii de virtuozi (ca Mihaela Martin, Cristina 
Anghelescu, lon Ivan Roncea, Eugen Sârbu, 
Aurelian Octav Popa, Mariana Sârbu) în 
constelația artistică contemporană? 

Fără îndoială că Alain Pâris — dirijorul își 
cunoaște bine «adversarii» de baghetă de 
pe mapamond, fiindcă aici ni se pare că 
Dictionnaire des interprètes surprinde echili- 
brat, armonios si obiectiv cele mai autentice 
talente de pe diverse meridiane. lată cum 
arată imaginea românească: Otto Ackermann, 
Horia Andreescu, lon Baciu, Ludovic Bács, 
Mircea Basarab, Erich Bergel, Gari Bertini, 
Constantin Bobescu, Nicolae Boboc, Mihai 
Brediceanu, Eduard Caudella, Sergiu Celibi- 
dache, Răzvan Cernat, Antonin Ciolan, Ser- 
giu Comissiona, Marius Constant, losif Conta, 
George Costin, Mircea Cristescu, Dimitrie 
Dinicu, Emanuel Elenescu, George Enescu, 
George Georgescu, Remus Georgescu, Ila- 
rion lonescu-Galati, Cristian Mandeal, Marin 
Constantin, Egizzio Massini, Dinu Niculescu, 
Carol Nosek, Richard Oschanitzky, lonel 
Perlea, Mircea Popa, Traian Popescu, Paul 
Popescu, Mendi Rodan, Theodor Rogalski, 
Constantin Silvestri, Emil Simon, Achim 
Stoia, George Vintilă, Roman Vlad, lon Voicu, 
Eduard Wachmann. Pe bună dreptate, ne 
putem întreba: oare cine lipsește? Se pare 
câ muzicologul francez nu stăpînește prea 
exact teatrul liric românesc (de altfel o 
gravé și inexplicabilă omisiune la capitolul 


instituțiilor muzicale ni se pare absența 
tuturor formațiilor din Românial), fiindcă 
altfel ar fi surprins și pe Jean Bobescu, Cornel 
Trăilescu și Carol Litvin, 

Faţă de edițiile anterioare, Dicţionarul 
lui Alain Pâris a introdus Filarmonicile cen- 
tenare din Brașov și Timișoara, pe lîngă 
vechile Orchestre din București, Cluj și 
lași (fără a omite Orchestra Simfonică din 
Capitală si orchestra de cameră București), 
Un detaliu mai putin cunoscut: formaţia 
Boccherini din Roma are din 1980 un dirijor 
român în presoana lui Octavian Anghel! 
La ansamblurile corale — bineînțeles nu lip- 
sește Madrigalul, după cum la formaţiile de 
cameră, cvartetul Voces din lași, 

n general, fisele sînt substanţiale, atrac- 
tive, complete, chiar interesante prin ine- 
ditul unor prime audiții de muzicieni români. 
Enescu, Haskil, Lipatti, Celibidache de pildă, 
se remarcă prin bogăția datelor (à propos: 
de unde a extras autorul — la Sergiu Celibi- 
dache — localitatea nașterii orașul lași, în 
loc de Roman). 

Prezentarea grafică aerisită, un set de foto- 
grafii ale « monştrilor sacri » ai artei interpre- 
tative de pe mapamond (în unica colitä de 
16 pagini îl întîlnim şi pe Dinu Lipatti) com- 
pletează armonios noul Dictionnaire des inter- 
prètes de Alain Pâris, lucrarea lexicografică 
devenind — din acest moment — clasică, de 
referință mondială. Cele peste 100 de articole 
şi menţiuni dspre arta românească reprezintă 
încă un act de recunoaștere și impunere a 
școlii noastre interpretative în context uni- 
versal. 


Hans Heinrich Eggebrecht si Christoph 
von Blumrôder.  HANDWORTERBUCH 
DER MUSIKALISCHEN TERMINOLOGIE. 
16 Auflieferung. Wiesbaden, Franz Stei- 
ner Verlag, 1989. 


Un nou set de şase articole-titlu, însumînd 
aproape 100 de pagini de text lexicografic, 
alcăuieşte cea de a 16-a fascicolă din binecunos- 
cutul Dicționar de terminologie muzicală, ce 
apare sub coordonarea Prof. Dr. Hans Hein- 
rich Eggebrecht si a redactorului — şef Chris- 
toph von Blumrăder, care a văzut lumina 
tiparului la editorul Franz Steiner din Wies- 
baden. Migala de redactare a flecărui termen 
tehnic, probitatea documentării, bogăţia ìn- 
formaţiei — dau senzaţia de exhaustivitate 
în investigarea flecärei noţiuni. Şi totuşi, 
un termen atit de specific lumii din răsăritul 
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Europei — cum este Romanta— fără litera- 
tura muzicală și bibliografia ţărilor ce au 
promovat sute de ani această populară formă 
vocală (ne referim în primul rînd la Rusia 
Și apoi la celelalte popoare limitrofe, inclusiv 
România) demonstrează că Dicţionarul de 
terminologie muzicală mal are încă teren des- 
tul de larg de investigaţie. Poate că obser- 
vația aceasta s-ar cere generalizată în munca 


de redactare viitoare, coordonatorul Hans 
Heinrich Eggebrecht si redactorul-sef Chris- 
toph von Blumrôder acoperind aceastä carentä 
fie prin colaboräri duble, paralele, fie prin 
comandarea anumitor termeni unor lexico- 
grafi din afara cercurilor occidentale. Expe- 
rienta pozitivă a monumentalei enciclopedii 
engleze (The New Grove's. Dictionary of Music 
and Musiciens, 1980) merită atenţie într-o 
etapă de explozie informaţională care relevă 
pe bază de documente că tradiţia muzicală 
universală nu se poate limita doar la cîteva 
civilizaţii elitare. 

Fascicola nr. 16 însumează următorii ter- 
meni: Hoquetus, Imitatie, Motiv, Romanţă, 
Tenor solo, Stretta, Exceptînd noțiunea astăzi 
dispărută din practica polifoniei vocale (Te- 
nor solo), legată de perioada anilor 1320— 
1460 (căreia coordonatorii lexiconului i-au 
acordat numai 2 pagini de text, spre a limita 
confuzia cu contratenor-ul epocii barocului), 
toți ceilalţi termeni beneficiază de ample 
investigații documentare, analize, interpre- 


tări comparative, fa, 
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Cele mai spectaculoase rezultate ale cer- 
cetărilor recente privesc originile fiecărui 
termen. Este dificil de determinat cu exac- 
titate anul, ţara și lucrarea teoretică cînd 
şi unde a apărut pentru prima oară Romanta 
sau Imitatia, Dacă în 1135 de pildă, termenul 
de Romanţă apărea în literatura veche fran- 
ceză, în schimb în muzică îl întîlnim pentru 
prima oară abia în sec, XV în Spania, după 
1750 în liedul francez, în 1760 ca arie de 
operă, iar în pragul sec. XIX ca piesă instru- 
mentală, Datele precise oferite de autorul 
articolului (Reiner Gastrein din Innsbruck), 
cu excelente extrase originale, din lucrări 
de referință (Romanul lui Renart, Romanul 
muntelui Saint Michel, Dicţionarul lui J. |. Rous- 
seau etc.) nu acoperă după părerea noastră 
aria surselor acestei forme vocale. Romanta 
rusă din sec. XVIII se bucura de o certă 
răspîndire pe continentul nostru, dar din 
Dicţionarul de terminologie muzicală din Wies- 
baden nu reiese acest element, prioritar. 

Totuși, amplitudinea informaţiilor oferite 
de fiecare autor (Wolf Frobenius, Michel 
Beiche, Christoph von Blumrâder si Keith 
Mixter) rămîne adeseori coplestioare, unii 
termeni bucurîndu-se de o veritabilă... 
schiță monografică. Cu fiecare fascicolă, edi- 
ficiul lexicografic al Comisiei de muzicologie 
a Academiei de Științe si Literatură din 
Mainz dobindeste proporţii monumentale, 
deocamdată fără egal în orice altă enciclo- 
pedie similară. 


Elliot Galkin. A HISTORY OF ORCHES- 
TRAL CONDCUTING. New York, Pendra- 
gon-Press, 1989, 893 p. 


Prestigioasa editură americană Pendrogon- 
Press din New York a publicat recent o monu- 
mentală istoriografie de 893 pagini care are 
toate șansele de a se înscrie printre titlurile 
de referinţă ale artei interpretative: O isto- 
rie a dirijatului de orchestră de Elliot W. 
Galkin. Numele autorului nu este prea răs- 
fățat de marile enciclopedii şi dicționare ale 
lumii unde lipseşte cu desävirsire, în ciuda 
faptului că Elliot Galkin a obținut doctoratul 
în muzicologie după absolvirea Conservato- 
rului si Şcolii Normale de Muzică din Paris, 
a condus — ca dirijor — Orchestra Filarmo- 
nică Internaţională, Orchestra de cameră 
din Baltimore, a susţinut spectacole la Opera 
din Viena, este președintele Asociaţiei Cri- 
ticilor Muzicali din SUA si profesor de istoria 
muzici! la Conservatorul din Peabody. Numele 
lul Elliot Galkin se înttineşte astăzi în La 
Revue de Musicologie, Musical America, Musi- 
cal Courier, precum si în prestigioasa enci- 
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clopedie londoneză Grove's Dictionary of 
Music and Musiciens, În concluzie, autorul 
volumului O istorie a dirijatului de orchestră 
— privit prin prisma activităţii de cercetă 
tor, dirijor, profesor, critic, violonist, admi 
nistrator — deţine toate datele necesare rea 
lizării unei lucrări de o asemenea anvergură, 
ŞI într-adevăr, investigația sa într-un dome. 
niu atît de larg și de pasionant (mal ales într-o 
epocă de înflorire a discului ce oferă la tot 
pasul tălmăciriale capodoperelor ce nu pot 
lăsa indiferenți pe miile de ascultători) se 
dovedește necesară și utilă, dacă ţinem seama 


"ORCHESTRĂ 

CONDUCTING 

+- in Theory and Practice 
ELLIOTT W, GALKIN 


de faptul că volumul menționează — în sub- 
titlu — ambiția lui Elliot Galkin de a trata 
subiectul din punct de vedere «teoretic și 
practic». Aşadar. cartea poate sluji pentru 
tinerii șefi de orchestră și ca manual didactic. 

Concepută în trei secțiuni, cu o Introducere 
şi o Concluzie, lucrarea dezbate problemele 
de ritm, instrumente, colorit timbral si 
distribuţia cu plasarnentul instprumentelorpe 
podiumul de concert, apoi concepţiile mari- 
lor dirijori asupra artei baghetei, spre a pă- 
trunde în miezul temei: evoluţia practicii 
dirijatului, Autorul se ocupă special de We- 
ber, Mendelssohn, Beethoven, Berlioz, Wag- 
ner, Bülow, Richter, Mahler, Nikisch, Tos- 
canini, Furtwängler, Stokovski, Koussevitzky, 
Karajan și Bernstein, Desigur că se face apel 
şi la o multitudine de dirijori ai veacului 


XX, printre care figurează și Sergiu Celibi- 
dache (nu însă George Enescu, George Geor- 
gescu și Constantin Silvestri care, alături de 
maeștrii contemporani ai țărilor din răsăritul 
Europei, lipsesc inexplicabil), 

Artă prin excelență, vizuală, dirijatul de 
orchestră a fascinat publicul și prin gestica 
interpretului, mimica feței, ținuta corpului, 
explozia temperamentelor, fapt care a deter- 
minat o întreagă literatură a caricaturii, 
desenului și fotografiei marilor șefi de or- 
chestră, De aici, accentul pus de Elliot Galkin 
pe ilustrațiile volumului de o bogăţie și un 
inedit captivant pentru cititori. De la bas- 
tonul de majordom și sulul de hirtie din 
sec, 17—18 pînă la bagheta de lemn, de sti- 
clă, de metal, de os și chiar bagheta electrică 
(luminoasă), autorul ne poartă prin toată 
această lume iprin intermediul unor imagini 
de referință. Unele ilustraţii sînt de-a drep- 
tul surprinzătoare (de pildă, într-o miniatură 
dintr-un Gradual din nordul Franței, 1480, 
exista o imagine a unui cor bărbătesc condus 
de un dirijor; se trec în revistă dirijorii-vio- 
lonisti de tipul fraților Strauss, concert- 
maeștrii dirijori, claveciniștii-dirijori, primele 
femei dirijori, primii dirijori de culoare, con- 
ducătorii de orchestre cu 2—5 sub șefi de 
formaţii gigantice ș.a.). Numeroase schițe 
privind dispozitivul instrumentelor în or- 
chestre simfonice și teatre lirice, reprodu- 
ceri de litografii, picturi, caricaturi, desene 
în timpul repetitiilor, concertelor si specta- 
colelor lirice, tipuri de programe de concert 
desfăşurate de la o oră pînă la 3—4 ore, 
tabele cu numărul instrumentelor din orches- 
tră de la Haydn și Mozart pînă la Beethoven, 
Schumann, Schubert, Brahms, Ceaicovski, 
Berlioz, Strauss, Wagner, Debussy, Mahler, 
Ravel, Charles Ives și Șostakovici — comple- 
tează această vastă Istorie a dirijatului de 
orchestră. 

Din păcate, stilul greoi de exprimare al 
autorului, cu dese extrase și citate din cro- 
nici muzicale și tratate de specialitate, nu-lasă 
cititorului libertatea de lectură necesară 
parcurgerii bogăției de fapte si idei pe ‘care 
Elliot Galkin le dorește sistematizate pentru 
un număr cît mai mare de melomani si oa- 
meni de specialitate, Poate că o informare a 
autorului și asupra maeștrilor baghetei din 
Japonia (exceptîndu-l pe Ozawa), America 
de Sud, dar mai ales a țărilor din răsăritui 
Europei (Mravinski, Enescu — nici nu sînt 
amintiţi). ar spori interesul lucrării cu şanse 
multiple de a deveni o istorie a dirijatului 
de referință în literatura clasică mondială. 
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Peter Rummenhăller. ROMANTIK IN DER 
MUSIK, ANALYSEN, PORTRAITS, REFLEXIO- 
NEN, Deutscher Taschenbuch Verlag. 
Kassel, Bărenreiter Verlag, 1989, 245 p. 


i În binecunoscuta lecţie de popularizare a 
Editurii Bărenreiter din Kassel (DTV) a apărut 
© interesantă sinteză asupra Romantismului 
în muzică de Peter Rummenhăller. Autorul 
porneşte de la ideea că romantismul a fost 
9 concepţie ideologică despre lume de la 
începutul veacului al XIX-lea, un fenomen 
larg cultural ce a atins deopotrivă literatura, 
muzica, pictura, filosofia și a căror inter- 
ferente a mijloacelor de expresie artistică 
dispun de niște elemente comune. Remar- 
cînd de pildă, chiar din prima pagină a 
cărţii faptul că în jurul anului 1810 s-au năs- 
cut Mendelssohn, Schumann, Chopin şi Liszt 
— deci generaţia de aur a romantismului 
muzical european — Peter Rummenholler, 
sociolog și istoriograf muzical, actualmente 
profesor de muzicologie la Școala Superioară 
de Pedagogie din Berlin-West, construiește 
o carte riguros documentată din care nu-i 
scapă portretele lui Beethpven, Schubert 
E.T.A. Hoffman, Spohr, Paganini și Brahms, 
văzuţi prin prisma curentului romantic. 
Volumul Romantismul în muzică devine 
incitant chiar de la primele capitole, fiindcă 
autorul ne propune dileme ca Schubert — cla- 
sic sau romantic? sau Romantismul în creaţia 
lui Beethoven, spre a nu mai aminti de capi- 
tolul E.T.A. Hoffmann și problema muzicii 
romantice, unde se analizează « poetul muzi- 
cii», «esteticianul muzical» și « compozi- 
torul Hoffmann ». Se simte din paginile volu- 
mulul, că Peter Rummenhôller a fost pianist 
profesionist, fiindcă analizele partiturilor lui 
Schumann și Chopin de pildă, sînt exce- 
lente, citatele muzicale bine alese. Un alt 
capitol de interes major ni s-a părut acela 
dedicat lui Alfred Einstein — «cronicarul 
muzicii romantice». Cunoscutele antiteze 
ale muzicologului german — cum ar fi cla- 
sic și romantic, subiectiv și obiectiv, muzică 
pură si muzică programatică, teatral si intim, 
superficial si adînc — cunosc o aplicare stiin- 
tificä la fenomenul romantic. Poate că asupra 
lui Franz Liszt, autorul ar fi trebuit să insiste 
mai mult, privirea exclusivă asupra armoniei 


Snr 
creației marelui virtuoz al pianului văduvin- 
du-l oarecum pe acest exaltat romantic. 
Nu am înţeles însă eliminarea compozi- 
torilor francezi si italieni din acest volum, 
cind Hector Berlioz de pildă ar fi ilustrat 
poate mult mai pregnant tezele lui Peter 
Rummenhôller. Deși amintește despre apa- 
ritia Scolilor muzicale. naţionale din a doua 
jumătate a sec. XIX, totuși autorul nu reține 
— măcar într-un singur capitol al cărții — 
rolul unor compozitori precum Grieg sau 

Glinka, vertitabili ctitori de școală. 
Presărată cu reproduceri după tablourile 
pictorilor romantici universali, agrementată 
cu numeroase citate muzicale din paginile 
celebre, lucrarea Romantismul în muzică de 
Peter Rummenhôller rămîne mai mult decît 
un instrument de popularizare: este un 
eseu de superioară ținută muzicologică, sobru 
concis și redactat într-un stil literar elevat 

care face cinste colecţiei și editurii. 
VIOREL COSMA 


DISCOGRAFIE „E 


ŞAPTE DISCURI COMPACT CU GEORGE ENESCU 


In Franţa, au apărut șapte discuri compact 
(Marco Polo 8.223141—8.223147, distribute 
de Media 7) cuprinzind lucrări de George 
Enescu, Date tehnice ; textele prezentării sînt 
în limba engleză, Tehnica de înregistrare 
(fluctuantă) ; 3,5/5. Datele înregistrărilor nu 
sînt precizate — AAD nu este indicat). Minu- 
taj: 60'20'', 67'38'', 67'07'', 64'39'', 5618" 
54172064 42. 

Publicäm în continuare prezentarea acestor 
ediţii discografice din revista pariziană, Le 
MONDE DE LA MUSIQUE nr. 130, februarie 
1990, sub semnătura lui Costin Cazaban. 


SIMFONIA NR. 1 ÎN MI BEMOL MAJOR OP. 13. 
SIMFONIA  CONCERTANTĂ PENTRU VIOLON- 
CEL ȘI ORCHESTRĂ OP. 8 (b) 

Orchestra Filarmonicii « George Enescu» 
din București (a). Orchestra Radioteleviziunii 
Române (b), Mihai Brediceanu (a), losif 
Conta (b). 


* 


SIMFONIA NR. 2 ÎN LA MAJOR OP. 17 (a). 
VOX MARIS, POEM SIMFONIC OP. 31 (b). 

Rozina Muraru (sopranä), lonel Voineag 
(tenor) (b). Orchestra Filarmonicii « George 
Enescu » din Pucurești (a). Corul și orches- 
tra Filarmonicii «Moldova» din lași (b), 
lon Pavalache (dirijorul corului) (b). Dirijori: 
Horia Andreescu (a), lon Baciu (b). 


* 


SIMFONIA NR. 3 ÎN DO MAJOR OP. 21 
(a). SIMFONIA DE CAMERA PENTRU 12 
INSTRUMENTE SOLO OP. 33 (b) 

Corneliu Vieru (flaut), Nicolae Tudor (oboi), 
Aurel Orosanu (corn englez), Ludovic Vagner 
(clarinet), Gavril Varga (fagot), Bucura Chi- 
rilă (corn), lancu Văduva (trompetă), Marcian 
David (vioară) Constantin Stanciu (violă), 
Grigore Marcovici (violoncel), lon Postăvaru 
(contrabas), Steluţa Diamant-Dumea (pian) 
(b). Corul și orchestra Filarmonicii din Cluj 
(a), Florentin Mihăescu (dirijorul corului), 
Jon Baciu (dirijor). 

* 


SUITA | PENTRU ORCHESTRĂ ÎN DO MAIOR 
OP. 9 (a). SUITA NR. 2 PENTRU ORCHESTRĂ 
ÎN DO MAJOR OP. 20 (b). UVERTURA DE 
CONCERT OP. 32 (c) 


Orchestra Radioteleviziunii Române (a). 
Dirijori: losif Conta (a, b), Constantin Sil- 
vestri (c). 


SUITA NR. 3 «SĂTEASCA» PENTRU OR- 
CHESTRĂ, ÎN RE MAJOR OP. 27 (a). SUITA 
NENEA » (b). VOIX DE LA NATURE 
(H 

Orchestra Radioteleviziunii Române (a) 
Orchestra Filarmonicii «Banatul » din Timi- 
șoara (b, c). Dirijori: losif Conta (a), Remus 
Georgescu (b,c). 


* 


POEMA ROMÂNĂ OP. 1. RAPSODIA ROMÂNĂ 
NR. 1 ÎN LA MAJOR, OP. 11 NR. 1. RAPSODIA 
ROMÂNĂ NR. 2 ÎN RE MAJOR OP. 11 NR. 2. 

Corul şi orchestra Radioteleviziunii. Diri- 
jor: losif Conta 


+ 


OCTUORUL DE COARDE ÎN DO MAJOR 
OP.7 (a). DIXTUORUL PENTRU INSTRUMENTE 
DE SUFLAT ÎN RE MAJOR OP. 14 (b). 

Cvartetele de coarde «Voces» și «Eu- 
therpe » (a). Ansamblul de suflători al Filar- 
monicii « Moldova» din lași (b), Dirijor: 
lon Baciu 


Aceste înregistrări au fost realizate în 
România, în momente diferite (datele nu 
sînt indicate) de cele mai bune formaţii ale 
țării, sub bagheta unor dirijori de valoare 
inegalabilă. De fapt, această inegalitate nu se 
face deloc simțită, căci partiturile sînt cunos- 
cute în profunzime de orchestre care le-au 
lucrat cu mari dirijori din trecut, ca George 
Georgescu și Constantin Silvestri absenţi din 
această antologie (Silvestri este prezent dar 
într-o lucrare marginală). Este adevărat că, 
de atunci, calitatea ansamblurilor a evcluat 
sise pare că acesta a fost criteriul de selecţie. 
S-ar fi putut , în acest răstimp, publica excep- 
tionalele Rapsodii române înregistrate de 
George Georgescu. 

Enescu a compus pentru orchestră de-a 
lungul întregii sale cariere, fără ca totuși 
muzica simfonică să constituie punctul forte 
al creaţiei sale. Includerea unor piese ca 
Octuorul sau Simfonia de cameră, creaţii 
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esențiale pentru imaginea pe care o putem 
avea astăzi asupra lui Enescu, sporeşte inte- 
resul acestei ediţii, unde un fel de moderni- 
tate lirică întîlnește un postromantism într-un 
plan secund. La Enescu, aparenţa de tradi- 
fionalism a unor lucrări este în mod cons- 
tant depășită de sensul formei, prin refuzul 
obstinat al reprizelor, printr-o bogăție a 
motivelor din care, progresiv, şi-a făurit 
stilul. Toate aceste caractristici se remarcă 
încă de la Simfonia | scrisă la douăzeci si 
patru de ani dar ele explodează pur și simplu 
în cea de a doua Simfonie, lucrare complexă, 
unde sînt de admirat fluiditatea polifoniei, 
măiestria tensiunii orchestrale și această dis- 
tantare paradoxală care făcea din Enescu un 
compozitor liric și dialectic totodată. Cele 
două simfonii sînt înregistrate cu filarmo- 
nica bucureșteană, un ansamblu de elită, 
alcătuit din instrumentiști de calitate și care 
şi-a păstrat nivelul în ciuda plecării în vest 
a unora dintre membrii săi. Horia Andreescu, 
elev al lui Swarowky, care dirijează Simfonia 
a doua este deja una dintre personalităţile 
muzicale cele mai puternice din ţară. El im- 
primă un tempo susținut, mai dinamic decît 
de obicei, un sens implacabil al transfor- 
mării celulelor: el accentuează de asemenea 
o oarecare disparitate, mahleriană, a momen- 
telor. Violoncelistul Valentin Arcu (membru 
de cîtva timp al Orchestrei din Lille) este 
de o sobrietate patetică în Simfonia concer- 
tantă op. 8. 


Simfonia de cameră, ultimul opus enescian 
este o veritabilă capodoperă. Aparenta sa 
compozită emană din voința de a făuri un 
stil de sinteză bazat pe o filozofie a toleran- 
tei. Originalitatea există astfel pe un alt 
plan, mai profund, acela al scriiturii hetero- 
fonice, ce instituie claritatea ca scop intan- 
gibil, de care se apropie sau se depărtează 
după o strategie subtilă. Acest lucru i-a 
reuşit lui lon Baciu cu deosebire. 

Suitele pentru orchestră sînt mai putin 
cunoscute în Occident. A treia cuprinde un 
moment de frumusețe tulburătoare (cea 
de-a treia mișcare) cu combinaţii timbrale 
foarte originale, anticipînd clusterele precum 
şi unele pagini ale lui Xenakis și Ligeti. Inter- 
pretarea celor trei suite nu este dintre cele 
mai convingătoare: le lipsește o viziune 
clară asupra lucrării, adevărata motivaţie a 
concepției dirijorale. Păcat că un ansamblu 
foarte omogen — cum este cel al Filarmonicii 
din Timişoara și şeful său permanent — Remus 
Georgescu, nu au fost folosiți pentru acesată 
integrală decît pentru pagini minore | . 

În sfîrșit, Octuorul, compus la douăzeci. 
şi nouă de ani, este o creaţie vizionară — o 
amplă și unică formă de sonată care subin- 
tinde cele patru mişcări. Ela fost interpretat 
de două cvartete remarcabile (Cvartetul 
« Voces » ar fi meritat o carieră internatio- 
nală mai consecventă): logică perfectă a 
iniţiativelor expresive, sobrietate, transpa- 
rentä ideală a vocilor. 


Îi 


WILHELM BERGER 
DORU POPOVICI 


FRANCISC LASZLO teen A CE CE E SR rca 


Ştefan Lakatos 
DAMIAN VULPE 
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EPISTOLARIA 


TITUS MOISESCU 
Des lettres des musiciens roumains a aleea Sare a eo de Ne ee Ieud 


COMPTES RENDUS 


VIOREL COSMA 
Le livre musical international.......... 


DISCOGRAPHIE 


COSTIN CAZABAN 
Septs disques kompakt avec Georges Enesco.............. 
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